Google 



This is a digital copy of a book thaï was prcscrvod for générations on library shelves before it was carefully scanned by Google as part of a project 

to make the world's bocks discoverablc online. 

It has survived long enough for the copyright to expire and the book to enter the public domain. A public domain book is one that was never subject 

to copyright or whose légal copyright term has expired. Whether a book is in the public domain may vary country to country. Public domain books 

are our gateways to the past, representing a wealth of history, culture and knowledge that's often difficult to discover. 

Marks, notations and other maiginalia présent in the original volume will appear in this file - a reminder of this book's long journcy from the 

publisher to a library and finally to you. 

Usage guidelines 

Google is proud to partner with libraries to digitize public domain materials and make them widely accessible. Public domain books belong to the 
public and we are merely their custodians. Nevertheless, this work is expensive, so in order to keep providing this resource, we hâve taken steps to 
prcvcnt abuse by commercial parties, including placing lechnical restrictions on automated querying. 
We also ask that you: 

+ Make non-commercial use of the files We designed Google Book Search for use by individuals, and we request that you use thèse files for 
Personal, non-commercial purposes. 

+ Refrain fivm automated querying Do nol send automated queries of any sort to Google's System: If you are conducting research on machine 
translation, optical character récognition or other areas where access to a laige amount of text is helpful, please contact us. We encourage the 
use of public domain materials for thèse purposes and may be able to help. 

+ Maintain attributionTht GoogX'S "watermark" you see on each file is essential for informingpcoplcabout this project and helping them find 
additional materials through Google Book Search. Please do not remove it. 

+ Keep it légal Whatever your use, remember that you are lesponsible for ensuring that what you are doing is légal. Do not assume that just 
because we believe a book is in the public domain for users in the United States, that the work is also in the public domain for users in other 
countiies. Whether a book is still in copyright varies from country to country, and we can'l offer guidance on whether any spécifie use of 
any spécifie book is allowed. Please do not assume that a book's appearance in Google Book Search means it can be used in any manner 
anywhere in the world. Copyright infringement liabili^ can be quite severe. 

About Google Book Search 

Google's mission is to organize the world's information and to make it universally accessible and useful. Google Book Search helps rcaders 
discover the world's books while helping authors and publishers reach new audiences. You can search through the full icxi of ihis book on the web 

at |http: //books. google .com/l 



Google 



A propos de ce livre 

Ceci est une copie numérique d'un ouvrage conservé depuis des générations dans les rayonnages d'une bibliothèque avant d'être numérisé avec 

précaution par Google dans le cadre d'un projet visant à permettre aux internautes de découvrir l'ensemble du patrimoine littéraire mondial en 

ligne. 

Ce livre étant relativement ancien, il n'est plus protégé par la loi sur les droits d'auteur et appartient à présent au domaine public. L'expression 

"appartenir au domaine public" signifie que le livre en question n'a jamais été soumis aux droits d'auteur ou que ses droits légaux sont arrivés à 

expiration. Les conditions requises pour qu'un livre tombe dans le domaine public peuvent varier d'un pays à l'autre. Les livres libres de droit sont 

autant de liens avec le passé. Ils sont les témoins de la richesse de notre histoire, de notre patrimoine culturel et de la connaissance humaine et sont 

trop souvent difficilement accessibles au public. 

Les notes de bas de page et autres annotations en maige du texte présentes dans le volume original sont reprises dans ce fichier, comme un souvenir 

du long chemin parcouru par l'ouvrage depuis la maison d'édition en passant par la bibliothèque pour finalement se retrouver entre vos mains. 

Consignes d'utilisation 

Google est fier de travailler en partenariat avec des bibliothèques à la numérisation des ouvrages apparienani au domaine public et de les rendre 
ainsi accessibles à tous. Ces livres sont en effet la propriété de tous et de toutes et nous sommes tout simplement les gardiens de ce patrimoine. 
Il s'agit toutefois d'un projet coûteux. Par conséquent et en vue de poursuivre la diffusion de ces ressources inépuisables, nous avons pris les 
dispositions nécessaires afin de prévenir les éventuels abus auxquels pourraient se livrer des sites marchands tiers, notamment en instaurant des 
contraintes techniques relatives aux requêtes automatisées. 
Nous vous demandons également de: 

+ Ne pas utiliser les fichiers à des fins commerciales Nous avons conçu le programme Google Recherche de Livres à l'usage des particuliers. 
Nous vous demandons donc d'utiliser uniquement ces fichiers à des fins personnelles. Ils ne sauraient en effet être employés dans un 
quelconque but commercial. 

+ Ne pas procéder à des requêtes automatisées N'envoyez aucune requête automatisée quelle qu'elle soit au système Google. Si vous effectuez 
des recherches concernant les logiciels de traduction, la reconnaissance optique de caractères ou tout autre domaine nécessitant de disposer 
d'importantes quantités de texte, n'hésitez pas à nous contacter Nous encourageons pour la réalisation de ce type de travaux l'utilisation des 
ouvrages et documents appartenant au domaine public et serions heureux de vous être utile. 

+ Ne pas supprimer l'attribution Le filigrane Google contenu dans chaque fichier est indispensable pour informer les internautes de notre projet 
et leur permettre d'accéder à davantage de documents par l'intermédiaire du Programme Google Recherche de Livres. Ne le supprimez en 
aucun cas. 

+ Rester dans la légalité Quelle que soit l'utilisation que vous comptez faire des fichiers, n'oubliez pas qu'il est de votre responsabilité de 
veiller à respecter la loi. Si un ouvrage appartient au domaine public américain, n'en déduisez pas pour autant qu'il en va de même dans 
les autres pays. La durée légale des droits d'auteur d'un livre varie d'un pays à l'autre. Nous ne sommes donc pas en mesure de répertorier 
les ouvrages dont l'utilisation est autorisée et ceux dont elle ne l'est pas. Ne croyez pas que le simple fait d'afficher un livre sur Google 
Recherche de Livres signifie que celui-ci peut être utilisé de quelque façon que ce soit dans le monde entier. La condamnation à laquelle vous 
vous exposeriez en cas de violation des droits d'auteur peut être sévère. 

A propos du service Google Recherche de Livres 

En favorisant la recherche et l'accès à un nombre croissant de livres disponibles dans de nombreuses langues, dont le français, Google souhaite 
contribuer à promouvoir la diversité culturelle grâce à Google Recherche de Livres. En effet, le Programme Google Recherche de Livres permet 
aux internautes de découvrir le patrimoine littéraire mondial, tout en aidant les auteurs et les éditeurs à élargir leur public. Vous pouvez effectuer 
des recherches en ligne dans le texte intégral de cet ouvrage à l'adresse fhttp: //book s .google . coïrïl 



y^-ivy 



/.: 



rieue Sdiule 



des 



gregorianisdien Choralgesanges 

von 
P. ^Dominicus Johner 

Benediktiner von Beuron. 



2, erwelterte Auflage. — (4.-6. Tautend^ 



Mit Approbatioa des hodiv. Ordinorlots Regensburg nnd des 
hodiw. Erzabtes Ton Beuron. 



Regensburg, Rom, Rew Hord und Cincinnati. 
Druck und Verlag von Friedrict) Pustet, 

Trpusnph dH HcU. Apoii. Snilila md der Ksofrif. dcr U. Rhcn. 



MUSTC-JI 



Impriml permlttitun 

Beuronae, die a Sept. 1910. 

t ndefonsus, Archiabbas. 



Imprimatur. 

Ratisbonae, die 4. Octobris 1910. 



V. n. 
Dr. Scheglmann. 






Zur Einfûhrung in die 2. Auflage. 



ni 



Fur das weitausschauende Feld der kirchlichen 
Praxis bestimmt, will die Neue Schule des gre- 
gorianischen Choralgesanges keineswegs eine 
Akademie nur fur Gelehrte und Kûnstler sein. 
Sie erachtet es vielmehr als eine ihrer schônsten 
und wichtigsten Aufgaben, mit dem Starken das 
Schwache und mittelmàÊig Begabte zu heben, zum wûr- 
digen und, soweit môglich, kunstvollendeten Choralgesange 
zu befàhigen und ûberhaupt fur seine hohe liturgische 
Aufgabe zu erziehen und zu begeistern. Sind es doch in 
der Praxis vielfach gerade schwache und mittelmàÊige 
Kràfte, die zur Verfûgung stehen. Andererseits muÊte 
auch wieder Vorangeschritteneren und Entwicklungs- 
fàhigeren der Weg zur hôchsten Ausbildung wenigstens 
andeutungsweise gezeichnet werden, damit, wem Gott 
Lust und Talent zum Hôchsten gegeben, sich aufraffe, 
das Hôchste zu wagen. Denn so sehr die gregorianischen 
Weisen aus dem Munde des einfâltigen und andâchtigen 
Kindes uns anmuten, so wird doch der ganze Reichtum 
musikalischer Schônheit und die ganze Vollendung ihrer 
vielgestaltigen Kunstform erst dann zur Geltung gebracht, 
wenn der Choral sich zum Kunstgesang erhebt. 

Pàdagogische Grûnde lieêen an Stelle der frûheren 
Dreiteilung in Vorschule, Normalschule und Hochschule 
eine Zweiteilung mit schârferer Abgrenzung des Stoffes 
in jedem Teile ratsam erscheinen. Der 1. Teil will vor 
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allem den Schûler zu einem regelrechten Choralvortrag 
-erziehen. Der etwas freiere 2. Teil will Lehrer und fort- 
geschrittenere Schûler in das Kunstverstàndnis des Chorals 
-einfûhren und zu einem kûnstlerischen Vortrag anleiten. 
Doch sollen beide Teile nicht strenge nacheinander ge- 
braucht werden. Vielmehr wâhle man nach MaÊgabe der 
vof handenen Kràfte und der verfûgbaren Zeit aus den 
Kapiteln des 2. Teiles, was zur Belebung des Unterrichts 
im Anfange und im weiteren Verlaufe dienen, oder was 
^um besseren Verstândnisse einer frùheren Aufgabe bei- 
tragen kann. Ein Lehrbuch mufi eben manches zusammen- 
fassen, was ein verstàndiger Lehrer ebensogut odef mit 
besserem Erfolge getrennt behandelt durch Vorwegnahme 
oder Zurûcklegen des StoflFes. Manchen mag der in den 
Singûbungen des Anhanges I angegebene Unterrichtsgang 
gute Dienste leisten. Die Singûbungen selbst, welche in 
dieser Neuauflage eingehende Ànderungen erfahren haben, 
kônnen passend unterbrochen werden durch Bemerkungen 
ûber Inhalt und Einteilung der Choralbûcher, ûber die 
lateinische Sprache, ûber die Choraltonarten, die Neumen, 
einiges aus dem Kapitel ûber die Liturgie, ûber die Ge- 
schichte des Chorals und Àhnliches. Auf solche Weise 
verliert der Unterricht das Trockene und Ermûdende, der 
Sânger gewinnt mit zunehmendem Verstàndnis mehr In- 
teresse, und der ziemlich umfangreiche Stoff verteilt sich 
und lâfit sich mûhelos bewâltigen. Literatur zum ein- 
gehenden Studium ist vor allem im 2. Teil da, wo es 
wûnschenswert erschien, in den Anmerkungen beigegeben. 
Was innerhalb des Textes klein gedruckt ist, mag im 
Unterricht je nach Umstânden und Ermessen des Lehrers 
vérwandt werden oder wegfallen. 

Kirchensânger sind selten gute Sânger, d. h. sie ver- 
fûgen selten ûber jene Kenntnisse und jene Ubung, die zu 
einem kunstgerechten Gebrauch der menschlichen Stimme 
unerlàfelich sind. Das ist vielleicht der Hauptgrund, wes- 
halb der beste Wille mitunter von so wenig Erfblg sich 
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belohnt sieht, und warum wir so viele Ubelstânde îm 
Choralgesange wie bei der Kirchenmusik ûberhaupt zu 
beklagen haben. Die Singûbungen im Anhang I seien 
daher zum Studium angelegentlich empfohlen. Grûnd- 
lichkeit in diesem Punkte ist der einzige Weg zu einem 
sicheren und einheitlichen Chorgesang, wie sie immer die 
Grundlage fur einen schwungvollen, freier bewegten Vor- 
trag im Solo bildet. Jede Stunde auf diesen Gegenstand 
vernûnftig verwendet, tràgt reiche Zinsen. Sie erspart 
spâter viel Aufwand von Zeit und bewahrt zudem vor 
vielen Enttâuschungen, Mifiverstândnissen und Fehlern. 

Der freie Rhythmus, der ja durch die oberste kirch- 
liche Behôrde im Februar 1910 seine Sanktion erhalten 
hat, wurde auch in dieser Neuauflage eingehend behandelt. 
Ganz im Einklang mit den leitenden choralistischen Kreisen 
erachten wir das historisch ûbrigens gut beglaubigte Prin- 
zip vom Gleichwert der Noten fur unerlâfilich fur eine 
konsequente, natûrliche, aile Anforderungen der Kunst be* 
friedigende Wiedergabe dièses freien Rhythmus. Trotzdem 
wâre es unrecht, im Gleichmaôe der Noten den Kern- und 
Lebenspunkt des gregorianischen rhythmischen Systems 
zu finden. Fur den Rhythmus als solchen ist das Gleich- 
maé nicht das formgebende Prinzip. Die an verschiedenen 
Stellen angefûhrten Regeln ergeben sich als Schlufifolgerung 
allgemein anerkannter Grundsâtze oder sind Erfahrungs- 
sâtze, zu denen ein alltâgliches, eingehendes, praktisches 
Studium naturgemâfe fûhren mufite. 

Um den Anfànger leicht und sicher zu einem bis ins 
einzelne voUendeten Rhythmus zu erziehen, sind im l.Teil 
ûber den einzelnen Tongruppen jene Stellen genau bezeich- 
net, wo der Sânger zu betonen hat. Es versteht sich von 
selbst, daô Bedeutung und Stârkegrad dieser Betonung an 
den verschiedenen Stellen eine sehr verschiedene sein mufi, 
sowie daô der Ton niemals scharf hervorspringen darf und 
zumal bei SchluÊkadenzen immer ruhig und wohlgeglâttet 
ausgefûhrt werden mufi. Also die Schlufinoten, auch wenn 
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iiti Bûche ein Akzent darûber steht, immer weich und leise 
anfûgen, weich und leise verklingen lassen. Anfànger 
môgen dièse Zeichen als Hilfsmittel zum Lesen und Ein- 
studieren benûtzen, âhnlîch wie ein Klavierspieler anfangs 
den vorgeschriebenen Fingersatz dankbar benûtzt Fort- 
geschrittene kônnen ihren Vortrag daran nachprûfen und 
spàter die Zeichen einfach beiseite lassen, wo sie dieselben 
entbehren kônnen. 

Die Regeln fur die Psalmodie wurden nach den An- 
deutungen des typischen Officium Defunctorum (1909) ge- 
geben und dûrften wohl durch das kommende Antiphonale 
kaum eine Abànderung erleiden. Die ûbrigen Verôffent- 
lichungen der Editio Vaticana wurden aufs sorgfâltigste ver- 
wertet; insbesondere wurde der Abschnitt: Gesângeund In- 
tonationen des Priesters (2. Teil, Anhang) ganz umgearbeitet 

Im Kapitel vom Kunstwerte des Chorals wurde auf môg- 
lichst unmittelbare Veranschaulichung der angewandten, in 
den alten Melodien zur Darstellung gebrachten Kunstprin- 
2ipien Gewicht gelegt. Wer sich einigermafeen in den reichen 
"Schatz der Melodien des Kyriale oder Graduale hineinge- 
arbeitet hat, wird mûhelos an der Hand der hier gebotenen 
Leitsàtze von selbst eine Menge der lehrreichsten Belege 
und Illustrationen finden und die formalen und inhaltlichen 
Vorzûge der alten Melodien zu wûrdigen imstande sein. Das 
-Kapitel ûber Orgelbegleitung durfte hinreichende Fertigkeit 
im Harmonisieren und Spielen voraussetzen. Die beige- 
gebenen Exempel wollen keineswegs als einzig richtige Art 
der Begleitung gelten, passen auch nicht fur jedermann, 
môchten aber doch in etwa den Versuch illustrieren : die 
Mélodie ihrem Inhalte und Charakter entsprechend mit einer 
stimmungsgleichen, musikalisch interessanten Begleitung 
2u umweben. Spieler, welche einer Vorlage bedûrfen, seien 
auf die im gleichen Verlage bereits erschienenen, von Dr. 
Fr. X. Mathias bearbeiteten Begleitungen hingewiesen. 

Wo ûber den einen und andern Punkt, wie z. B. ûber 
die Bedeutung des Quilisma, die Einhaltung der Mediatio 
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correpta in der Psalmodie verschiedene Meinungen be- 
stehen, lâÊt die Neue Schule dem Léser aile Freiheit. Aber 
man lehne doch untergeordneter Fragen wegen nicht das' 
ganze System und die ganze Restauration des alten Chorals 
ab. SoUte in Zukunft nur mehr das geschehen, worûber 
Gelehrte und Ungelehrte eines Sinnes geworden, so mûfite 
man einfach auf ailes verzichten. Oder ist man vielleicht 
auf andern Gebieten, wo etwas Grofies erreicht wurde, in 
Théorie und Praxis zur vollen Einheit gelangt? Selbst ûber 
die Ausfûhrung der alten Polyphonisten, ûber das Dirigieren 
der Beethovenschen Symphonien, ûber den Vortrag seiner 
Sonaten, die lângst schon zum Gemeingut der gebildeten 
Welt geworden, nicht minder ûber die Auffassung von 
Wagners Musikdramen gibt es heute noch verschiedene 
persônliche Anschauungen, ja recht eigentliche Schul- 
meinungen; und es wird dies immer so bleiben, und die 
Welt wird nicht aufhôren, an diesen Meisterwerken sich 
zu erfreuen und geistig zu nâhren. Unrecht wâre es ferner, 
die Lust am Handeln und an dem vielen Schônen, was die 
Restauration des gregorianischen Chorals uns bietet, sich 
durch die Sorge um den Ausgang theoretischer oder hi- 
storischer oder rein persônlicher Streitfragen verderben 
zu lassen. 

Im Vorwort zur 1. Auflage schrieb ich: „Wer viele 
unterrichten soll, mu6 erst von vielen lernen, und was 
allen frommen will, hat Anspruch auf die Mithilfe aller 
und braucht die Mithilfe aller/' Heute nun dràngt es 
mich, fur das groôe, vielseitige Interesse, welches der 
Schule entgegengebracht wurde, meinen besten Dank 
abzustatten. So weit es nur môglich war, wurden die 
ausgesprochenen Wûnsche berûcksichtigt. Von neuem 
wendet sich die Neue Schule an aile Freunde des gre- 
gorianischen Chorals mit der Bitte, dem Bûche nicht 
nur teilnahmsvoUe Freunde, sondern, wo die Voraus- 
setzungen dazu gegeben sind, auch wohlwollende Berater 
und Fôrderer zu sein. Verfasser und Verlag werden sich 
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gewifi fur jeden Wink dankbar erweisen und unverdrossen 
bemûht sdn, das Buch immer mehr zu vervollkommnen,. 
mm damit in voiler Ubereinstimmung mit den Absichten 
des Hl. Yaters Pius X. an dem grofien Werke der Restau- 
ration des gregorianischen Chorals mit Gottes Segen, zur 
Ehre und Freude der hl. Kirche mitzuarbeiten. 

Ein aufrichtiges Dankeswort gebûhrt an dieser Stelle 
den hochw. Patres von Solesmes fur die gûtige Erlaubnis, 
die von ihnen in der Psalmodie angewandte „wei6e* Note 
verwenden zu dûrfen, ferner H. P. Gregor Bôckeler 0. S. B. 
in Maria-Laach fur seine Beitrâge zu den Singûbungen, 
und besonders dem Hochwûrdigsten Herrn Raphaël Molitor 
O. S. B., Abt vpn St. Joseph (Coesfeld, Westfalen), der dem 
2. Teile wertvolle Kapitel widmete und auch dieser Neu- 
auflage das weitgehendste Interesse entgegengebracht hat. 

Beuron, am Feste des hl. Laurentius, 
den 10. August 1910. 

P. D. J. 
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I. Kdpitel. 

Was ist Choral? 

' > i 

!• Um hierauf kurz antNvorten zu kônnen, ft:agen 
wir vorerst: Was ist unser gewôhriKches Volks- und 
Kirchenlied? ^ ' 

Das kônnen wir an folgender Mélodie ersehen: 




/T\ 



n r f f, '_a 



I 



A -ve Ma - ri - a, grâ - ti - a pie - na! Dich 



m 



t 



t 



;;^ 



gf ^E 



41. 



3 




û - ber uns Ar - me In Gna-den er • bar-me. Auf 




uns, o Frau, vomHim-mel schau! 

Die Tonweise dièses frommen und gemûtsinnigen 
Liedes zeigt ^ine bestimmte Ton art = g-dur, eine feste 
Ordnung in der Tonbewegung = V4-Takt, ferner dreî 
gleichgroêe Glieder (Perioden) zu je vier Takten, wovon 
die erste Période unter dem Einflusse der ^-rf^r-Harmonie, 
die zweite unter jenem der d-dur- und die dritte wiederum 
unter jenem der ^-rfwr-Harmonie steht. 

2. Âhnliches finden wir bei den meisten der heute 
gebràuchlichen Volks- und Kirchenlieder. Sie bewegen 
sich der Mehrzahl nach in einer der 24 sogen. Tonarten 
und im Takte, bauen ihre Glieder (Perioden) gleichmâÊig 
aus, so daô die einzelnen Teile einander genau entsprechen, 
und bilden ihre Melodien im engen Anschlusse an eine 
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harmonische Grundlage, die entweder ausdrûcklich hinzu- 
gefûgt ist (mehrstimmiger Satz) oder vom Komponisten 
mehr oder weniger stark mitgedacht wurde. 

Der Takt komtnt dadurch zustande, daê die betonte oder 
„gute" Zeit nach gleichgrofeen Zwischenraumen wiederkehrt, im 
•/4-Takt also nach Ablauf von je 3, im */4 nach Ablauf von 2 bezw. 
4 Zeiten. 

Die Tonarten erkennen wir an den Vorzeichen {g-dur 1 J|, f-dur 
1 ^ usw.) 

3. Nun versuche man folgende Choralmelodie zuerst 
mit dem deutschen, dann mit dem lateinischen Texte: 



^ 



^ 



Grùfi dir Ma - ri 
A - ve Ma - ri 



r ^flg ^ p J ;._J3. 




a, du Gna - den - vol - le 
a, grâ - ti - a pie - na, 



^^ j I j 



j> — ^ — ji— ^ 

É ^ é ^- 



^ 



Gôt - tes 
Dô - mi 



Hùld mit dir, du Ge - ség - ne - te 
nus te - cum : be - ne - di - cta tu 




^^^ 



un -ter 
in mu 



E - vens Toechtern. 
li - é - ri - bus. 



Sehen wir dièse Mélodie genauer an, so ergibt sich, dafi 

a) die betonte Zeit in verschiedenen Abstànden folgt, 
also freier auftritt als im Takt, und dafi der Takt 
ûberhaupt fehlt; 

b) dafi die Mélodie in keiner der 24 uns gelàufîgen 
Tonleitern sich bewegt; 

c) dafi zwar Perioden (Unterabteilungen) in der Mélodie 
vorhanden sind, aber ohne sich im Umfang oder 
Aufbau genau zu entsprechen; 

d) dafi die Harmonie oder die Akkordfolge auf den 
melodischen Tongang nur in geringem Mafie be- 
stimmend eingewirkt hat 
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Dennoch hat auch dièse Mélodie eine bestimmte Ton- 
art, eine festgeordnete Tonbewegung bei festgemessenen 
Zeitwerten, und klar ausgebildete Glieder. Sie gehôrt 
nâmlich der ersten Choraltonart an, ihr Tongang ist (im 
Gegensatz zum Takte) freirhythmisch, und ihre Gliederung 
zeigt deutlich zwei ungleiche Hâlften mit drei gegen zwei 
Untergliedern. 

4. Die Melodîen des gregorîanischen Chorales sind also von 
unseren gewôhnlichen Volks- und Kirchenliedern, wie auch von dem 
modernen Kunstliede in vielen Stûcken verschieden. Aber gerade 
darin besteht ein beachtenswerter Vorzug. Sie bieten uns eine Kunst 
eigener Art, eine selbstândige, an eigenen Ausdrucksmitteln reiche 
Kunst. Doch gelten die allgemeinen musikalischen Grundgesetze 
selbstverstândlich im Chorale wie in jeder andern Musik, wenn auch 
ihre Anwendung im einzelnen verschiedene Formen und Resultate 
ergibt. Eine grûndliche Kenntnis des gregorîanischen Chorals ge- 
hôrt daher mit zu einer grOndlichen Kenntnis der Musik ûberhaupt; 
altère Lehrer haben mit Recht das Choralstudium einfach als einen 
Teil des Musikstudiums angesehen. 

5. Auf die Frage: Was ist Choral? mu6 man etwa 
also antworten: 

Unter Choral versteht man jene Solo- und ein- 
stimmigen Chorlieder der kath. Kirche, deren Me- 
lodien ohne Takt, aber in festen Zeitwerten und 
mit genauer Gliederung der Einzelteile sich ge- 
wôhnlich in^ einer der sog. acht Kirchentonarten 
bewegen. 

Es ist dem Choral eigentûmlich, 

a) dafi er die verschiedenen Zeitwerte niemals 
wie die moderne Musik durch Teilung V2^ V4, %> 
®/i6 usw. bildet, sondern durch Wiederholung der- 
selben ungeteilten Zeiteinheit in zwei, drei und 
mehr Zeiten (■ ■, ■ ■ ■, usw.); 

b) dafi er, wie er heute gesungen wird, aufier dem 
einfachen ^ keine Verànderungszeichen kennt, also 
streng diatonisch ist. 
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6. Der Name ^Choral" kommt vom lateinischen can- 
tus chordlis « Chorgesang. Seine Melodien wurden so 
genannt, weil dieselben im Chor und von dem offiziellen 
Sàngerchor vorgetragen wurden. 

Andere Bezeichnurigen sind: gregorianischer Ge- 
sang, wéil der hl. Papst Gregor der Groôe (590—604) 
sich gro6e Verdienste um dîesen Gesang erworben hat; 
cantus planas = einfach und gleichmàêig vorzutragender 
Gesang; cantus firmus «= unverànderter Gesang im Gegen- 
satz zur freien Bewegung der méhrstimmigen Musik; 
cantus traditiondlis =«= vom frûhesten Mittelalter ûber- 
lieferter Gesang im Gegensatz zu dem seit dem 17. Jahr- 
hundert auftauchenden verànderten und verkûrzten „Re- 
form choral**.^) 

Die Franzosen nennen den Choral plain-chant, die 
Englànder plain-song, die Spariier canto llano, die Italiener 
canto ferma. 
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Etwas uber die lateinische Sprache. 

Die Texte der Choralmelodien sind in der lateinischen 
Sprache abgefaôt. Dieselbe heiôt auch Kirchensprache, 
weil sie in der rômisch-katholischen Kirche bei allen amt- 
iichen Verrichtungen des Gottesdienstes gebraucht wird. 

Um also gut Choral singen zu kônnen, mûssen wir vor 
allem wissen, wie die lateinische Sprache ausgesprochen 
und vorgetragen wird. 

7. Aussprache. Dieselbe weicht nur in folgenden 
Punkten von der des Deutschen ab: 



1) s. Molitor, Refbrmchoral, Herder'1901. 
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a) Nur œ und ce gelten ais Zwielàuter (DiphthOnge) 
« à und ô] dagegen sind biei aë und oë (wenn die 
Trennungspunkte auf dem ë) beide Vokale getrennt zu 
sprechen: De-i, cu-i, d-ë-ra, De-us, Norë. 

Nur bei griechischen (euge) und sehr wenigen la- 
teinischen Wôrtern (heu) ist eu Diphthong. 

b) c vor e, i, y, œ, œ, eu 

lautet wie unser z, sonst wie k; cœtum (zôlum), 
cibus (zibus); dagegen cano (kano), Credo (Kredo), 
sœculi{sik\x\\)\ 
qu = kw, 
gu ^ gw, 

wenn der folgende Vokal zur selben Silbe gehôrt: 
lingua (gwa), quasi (kwa); dagegen arguas) 
ti innerhalb eines Wortes vor einem Vokal = zi: gra- 
ttas, justitia; dagegen ti (t), wenn die Silbe ti betont 
ist: totius, und wenn vor dem ti ein t, s, x steht: ostium; 
V = v/: vinum (winum). 

8. Betpnung. Zweisilbige Wôrter werden immer 
auf der ersten Silbe betont. Bei mehr als zweisilbigen 
Wôrtern ist die Betonung durch den Akzent ûber dem 
Vokal angegeben. Auf grofien Buçhstaben ist in diesem 
Fall kein Akzent angegeben. 

Ebenso wird ûber einem Diphthong und y kein Ak- 
zent gesetzt; mehrsilbige Wôrter, die sonst keinen Akzent 
tragen, sind also immer auf diesen Silben akzentuiert. 

Man hûte sich, die unbetonte vorletzte Silbe zu ver- 
schlucken oder hûpfend vorzutragen. Màn lèse réqui-em, 
nicht requem; su-d-vis, nicht svavis; tentati-ô-nem, nicht 
tenta-tjonem; sœ-cu-lum, nicht sœclum; fidi-us, nicht filjus, 
ô-cU'li, nicht ocli; rèconcili-d-tio, nicht reconciljatjo. 

Die Betonung bedeutet Tonverstârkung ^) (ursprûng- 
lich Tonerhôhung), aber nicht notwendig Tonverlângerung, 

Dehnung (vgl. Dômïnus, dëstïtûô). 

1) Gregoriusblatt 1809, 46 f. 
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9. Klare und sinngemàêe Trennung von Silben 
und Wôrtern. Ohne dieselbe wird der Vortrag un- 
verstàndiich oder miêverstândlich : 

a. Silben. Ein Konsonant zwischen zwei Vokalen 
gehôrt zur folgenden Silbe. Man spreche also nicht bon-ce, 
tib'i, sondern bo-nœ, ti-bi, glô-ri-a. 

Ebenso gehôren zwei Konsonanten, wenn sie zu- 
sammen ein lateinisches (oder griechisches) Wort an- 
fangen kônnen, der folgenden Silbe zu: pa-tris, a-gnus. 

Man mâche die Trennung besonders deutlich, wenn 
zwei gleiche Vokale zusammentreflfen: //-//-/, mànu-um, 
ebenso wenn ein m oder n zwischen zwei Vokalen steht; 
dadurch wird die unschône nasale Fârbung des ersten 
Vokales vermieden : no-men, A-men, ve-ni, ho-nô-re, se-nes. 

p. Wôrter. Man hûte sich, zwei Wôrter miteinander 
zu verbinden, lèse und singe also: sub Pontio, nicht su- 
pontio; quia apudy nicht quiapud; Patri et, nicht Patret, 
dona eis, nicht doneis; Deo omnis, nicht Deomnis. 

10. Zur Obung. 

c: spécies, lucis, Lucas, scutum, bénedic, benedîcat, benedîcite, 
ecce, caecus, cœna, macula, Chérubim, diléctus, corôna, acci- 
piens, conculcâbis, crucifîxus, ecclésia, circum. 

gu qu: sanguis, loquùntur, elôquium, qusèrite, quôniam, quando, re- 
quiem, gustâte. 

//; laetitia, quôties, petite, hôstias, patiùntur, ultiônis, pétii, ne- 
gotiatôri, cœléstium, divftiae, cunctis, âctio, scintillae, tértia. 

Mittelsilben: pâssio, gloriôse, quôniam, mansuetûdinis, stâtuit, 
posuîsti, pretiôso, sileas, noxiâlis, tribuit, gaùdium, sepeliébas, filiô- 
que, deprecatiônem, custôdia, abiéctio, arguas, fâcie. 



m. Kapitel. 

Notenschrift 



11. Die im gregorianischen Choral heute allgetnein 
gebrâuchlichen Noten sind folgende: 
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a) der Punkt ■, das gewôhnliche Zeichen, 

b) die Stielnote ^ oder f (virga, cauddta), 

c) die Rhombe ♦, 

d) das Quilisma n, 

e) die liquescierenden Noten wie |iji. 

Wàrum gebraucht man dièse verscliîédehen Formen? 

In der modernen Musik weist die verschiedene Noten- 
form auf eine verschiedene Tondauer (— j J ^); im Choral 
dagegen weist sie auf eine verschiedene Tonhôhe. 

Der Punkt bezeichnet im Gegensatz zur Stielnote 
einen tieferen Ton, die Stielnote einen hôheren Ton. 

Rhombe und Quilisma werden nie allein gebraucht: 
die Rhombe bei einem absteigenden Tongange, dessen 
oberste Note gewôhnlich eine Stielnote ist; das Quilisma 
nur bei aufsteigender Mélodie; ûber die liqueszierenden 
Noten siehe S. 17 ff. 

Man beachte besonders, dafi die Virga 

a) ebensowohl auf betonten (Akzentsilben) als auf 
unbetonten Wortsilben stehen kann, und dafi dieselbe 

b) keine lângere Tondauer hat als der Punkt und die 
Rhombe. 

12. Der Zeitwert aller dieser Noten ist an sich 
gleich groÊ. 

Bei Umschrift in unsere moderne Notation werden daher aile 
ohne Unterschied am besten mit ^ ûbertragen. 

Die Noten stehen auf vier Linien oder in deren 
Zwischenrâumen. Die Linien zâhlt man von unten nach 
oben, so dafi die oberste Linie die vierte ist. 

13. Die einzelnen Stufen der Tonleiter haben folgende 
Namen : 

do, re, mi, fa, sol, la, si, sil^ (sa) 
c, d, e, f, g, a, h, b. 

Dièse Bezeichnung stammt von Guide von Arezzo (f ca. 1050). 
Um nâmlich die Intervallunterschiede dem Gedâchtnis seiner SchUler 
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besser einzuprâgen, komponierte er zu detn Hymnus Ut queant Iaxis 
vom Feste des hl. Johannes des Tâufers eine Mélodie, in welcher 
die AnfangstOne der einzelnen Versteile (je zwei) eine von Ut (Do) 
bis La aufsteigende diatonische Reihe darstellen: 



+ 



+ 



t 



^i^ 



f 



i//qué-ant la-xis r^-so-nâ-re fi-briâ A//-ra ge-stô-rum/d-mu- 



H tu-ô-rum, Sôl-w^ pollù-ti /a-bi-i re-â-tum, Sâncte Jo-ânnes. 

Seit dem 17. Jahrh. gebraucht man do statt ut. Die Anfangs- 
buchstaben von Sancte Joannes sollen das si ergeben haben. 

14. Ein Be b vor si (h) erniedrigt dièse Note um 
einen halben Ton und hat Geltung: 

1) ûber derselben Sîlbe bis zum nàchsten Pausestrich 
oder Auflôsungszeichen, 

2) sonst fur das ganze Wort und nur fur dièses. 

Vgl. ini Alleluja des 1. Adventsonntags tuum und noôis. So 
hat auch am Schlufe der 1. Hâlfte des Graduale vom 8. Dezember 
bei super terrant das ^ nur Geltung fur super, wâhrend bei terrant 
si zu singen ist. 

Si und sa kônnen niemals nebeneinander stehen. Tongânge 
wie a b h c oder c h b a sind im Choral unmôglich. Das t^ steht 
nur vor dem Tone si, 

Ein Kreuz K (Diësis) ist dem Choral unbekannt. 

15. Tonhôhe und Tiefe der Noten werden bestimmt 
durch die Noten-Schlûssel. Dieselben stehen auf einer 
der vier Linien. 

Der Choral kennt zwei Schlûssel, den Do-(C-)SchIûssel 
S und den Fa-(F-)Schlûssel ^, Der Do-Schlûssel zeigt an, 
daô jede Note, die auf seiner Linie steht, Do heifit; der 
Fa-Schlûssel, da6 jede Note auf seiner Linie Fa heiêt. 

Der Do-Schlûssel kann auf der vierten, dritten oder 
zweiten Linie stehen: 
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It 



4fr 

3 =■ 
2 -- 
1 - 



Vf Too Vf Ton 

do re mi fa sol la si qo re 



V« Ton Vt Ton 

mi fa sol la si do re mi fa 



la 



c d e^f g a h^c d 

V« Ton 



e^f g a h^c d e f 



V« Ton 



sol la si do re. mi fa sot la 



4 
3 



îî 



g a h^c d e^f g a 

Leseûbung. l(yrie II, Gloria IV; Kyrie I, Vidi aquam. 
Asperges me und Comm. Beatus servus. 

Der Fa-Schlûssel steht auf der dritten, selten auf 
der viérten Unie. 



V« Ton */i Ton 
la si^do re mi^fa sol la si 



± 



i 



V« Ton Va Ton 

fa sol la si^^do re mi^fa sol 



ahcde fgah 



f 



gahcde fg 



Leseûbung: Gloria und Sanctus XI, Offert. Veritas. 

Bisweilen ist ober- oder unterhalb der vier gewôhn- 
lichen Linien aine Hilfslinie nôtig: 

mi fa sol la si do do re la si 



^ 



i 



t 



* 



± 



e 
si 



f 
la 



g a 
re do 



h 


c 


C 


d 


a 


h 


fa 


mi 


sol 


fa 


mi 


re 



l 



f 



^ 



± 



< 



T^ m 7^« Z * ^ ■ 

ha de fe g f ed 

Leseûbung: Gloria II und Gloria I ad libitum. 

Man frage : wenn der Do-Schlûssel auf der 4. (3., 2.) Linie steht, 
w6 steht dafin sol, si, re, la etc.; man lasse die Noten zuerst an 
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der Tafel in das Notensystem einfûgen und dann „im Kopf rechnen", 
und verfahre ebenso mit dem Fa-Schlûssel. 

16. Am Ende einer jeden Notenzeile, selten inmitten 
des Satzes, steht eine kleine Note ij , welche die Hôhe der 
ersten Note der folgenden Zeile oder des folgenden Satzes 
anzeigt und darum Custos (Wàchter, Fûhrer) heiêt. 

Bei Gradualien (bes. der 5. Tonart) steht der Custos gerne beim 
Obergang vom ersten Teil 2um zweiten; s. die Gradualien aus dem 
Commune Sanctorum der Messen Sacerdotes Dei, In virtute, Intret, 
Statuit etc. Es geschieht dies, weil der zweite Teil dieser Gradualien 
eine sehr hochsteigende Mélodie aufweist, wâhrend der Anfang 
in der Regel tief nach unten ausgreift, so da6 die Notierung ohne 
Wechsel in der Lage der Schlûssel die 4 Linien bedeutend iiber- 
schreiten mûête. 

17. Zur Gliederung der Mélodie und Angabe 
der Pausen dienen folgende Zeichen: 1 



a) Der die vierte Linie schneidende Strich gibt die 
kleinste Gliederung an, bei welcher man meistens 
atmen mu6. 

b) Der die zwei mittleren Linien schneidende Strich 
schlieÊt meistens die Hàlfte einer melodischen 
Phrase ab. 

c) Der die vîer Linien schneidende Strich schliefit eine 
ganze Phrase ab. 

d) Der Doppelstrich steht am Ende eines Stùckes, ebenso 
am Ende eines Hauptsatzes im Graduale oder Trak- 
tus, ferner nach jedem Satze der fur Wechselchôre 
geschriebenen Gesânge (Gloria, Credo). 

Bezûglich der Dauer der Pausen nehme man Rûcksicht auf 
Ausdehnung und Inhalt der einzelnen Satzteile, auf den Charakter 
und das Tempo des Stûckes, auf die Akustik der Kirche etc. 

18. Ein Stern zu Anfang eines Stûckes zeigt an, 
wie weit der Vorsànger anzustimmen hat; in der Mitte 
eines Satzes (vgl. den Hymnus Benedidus es an den 
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Quatembersamstagen und das letzte der meisten Kyrie) 
zeigt er einen Wechsel des Chores an; zwei Sterne (beim 
letzten Kyrie) zeigen an, dafi von dieser Stelle an aile 
Sànger sich vereinigen sollen. 

Wird die Mélodie von einem oder mehreren Sângern an- 
gestimmt und dann von einem grôfeeren Chor weitergefûhrt, so 
deutet der Stern zugleich eine kurze Pause an; dièse Pause kommt 
aber in Wegfall, wenn bei Wiederholung der Mélodie der ganze 
Chor mit den Anfangstônen der Mélodie einsetzt, oder wenn ûber- 
haupt dieselben Sânger, welche anstimmen, die Mélodie allein und 
ohne Chor zu Ende singen. Hier wâre eine Pause in den meisten 
Fâllen von ûbler Wirkung, wenn nicht ûber dem Stern ein eigent- 
licher Pausestrich steht 



.^♦>: 



IV. Kapitel. 

Neomen. 

19. Unter Neumen versteht man die Verbindung von 
zwei oder mehr Noten zu einer geschlossenen Tongruppe. 

Die einfachste Form ist die Verbindung des accéntus 
acûtus mit dem accéntus gravis, d. h. eines hôheren Tones 
mit einem tieferen, oder umgekehrt. 

Der Name wird abgeleitet von dem griech. Neuma = Wink; 
(der Vorsânger oder Kantor gab dem Chore mit der Hand die nâhere 
Ausfûhrung der Gruppe an), oder von Pneuma = Hauch; (die Noten 
dieser Gruppe werden in einem Atemzuge gesungen). Richtigerist 
die erste Auslegung. 

20. Neumen a) mit zwei Noten sind: 

Die Clivis (declivis = geneigt) \] Verbindung eines 
hôheren Tones mit einem tieferen.^) 



> g H I I = I^ ^^HN^fr 



^) SingObungen zu den einzelnen Neumen siehe im Anhang I. 
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Der Pes (= Fufi, auch Podâtus) 3- Verbindurtg eines 
tieferen Tones mit einem hôheren. 

8- 



n 




U^M^^M 



Die Bistropha ■■: zwei Noten auf derselben Hôhe. 



■ ■ 



n 



Die Bistropha steht selten allein auf einer Silbe; in 
diesem Falle gebraucht mein Bivirga ^t^. 

b) Mit drei Noten sind: 

Der Tôrculus (torquére = drehen, winden) A; der 
mittlere Ton ist hôher als die beiden anderen. 

8 




^ 



^ 



jy m m ni F^'^^^^'^ 



Eine einer Neume auf derselben Tonhôhe angefûgte 
Note tràgt den Namen Apostropha oder, wenn sie zwi- 
schen zwei Tôrculus steht, Oriscus i 
(vom griechischen horos = Grenze, 
vgl. Horizont). 



Der Porréctus (porrigere == darbieten, ausbreiten) NB; 
der mittlere Ton ist tiefer als die beiden anderen. 




m 



^^ 



g rvpijl^ 



Nur Anfangs- und Endpunkt des Balkens sind zu 
berûcksichtigen. 
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Die Tristropha nnm; die drei Noten sind auf der- 
selben Hôhe (fast nur auf den Tonstufen/a und do). 



■ ■■ 




^3? 



Bei der Ausfûhrung der Bi- und Tristropha empfiehit sich ein 
leichtes Vibrato und Diminuendo, Solisten und gut geschulte Chôre 
kônnen jede Note leicht und weich ansingen frepercûtere sagen die 
Theoretiker), ohne jedoch zu hâmmern. — Apostropha, Bi- und Tri- 
stropha gehOren zur Familie der Strophici}) 

Der Climacas (climax = Leiter): Verbindung von drei 
(oder mehreren) absteigenden Tônen %^. 



°^0^^\^ J^ 1 1- ^3 J7-J^];j>jJ]^ | | 



Dèr Scdndicus (scândere -^ steigen): Verbindung von 
drei aufsteigenden Tônen jP J3- 





Ist die 1. Note von der 2. merkiich getrennt ,■, oder mit ihr 

auf derselben Stufe ■■, so entsteht der 5aY/cw5; einige betonen dann 
die 2. Note. 

c) Mit vler Noten sind: 
a) Die vierte Note ist hôhér (resupinus) als die dritte: 

der Climacus resupinus ^i^a 



V>' ^N" \ . \ 



f /m j:t 3 iTjim 



1) s. Rflssegna 1906, Sp. 37 ff. 
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der Tôrculus resupinus 



1 




P) die vierte Note ist tiefer (flexa) als die dritte: 

der Porréctas flexus wli 




# / f .r 



^m^^ 



der Scdndicus flexus ^f\ 





y) die dritte und vierte Note sind tiefer als die zweîte: der 
Pes subbipùnctis (Pes mit zwei tieferen Punkten, Noten) 3% 



^ f ^ / f f 



V^m PTi J^-fr 



die K/r^a subtripunctis (Virga mit drei tieferen Punkten) "%^ 



\ 1 -n 



' ' r ^ f f 



fTTî^r^r^m 



d) Mit fttnf Noten: 

aj die fûnfte Note ist hôher als die vierte: 
Virga subtripunctis resupina 1% > 



p p 



r p 



S: 






& 




^S* 



■w~~x^r 



Pe5 subbipùnctis resupinus J^ i 



^IT 
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n 



& 



/y die fûnfte Note ist tiefer als die vierte: 

Pes subtripunctis fl a 

% % -n ' ' ' * ' 



î 




e 



Scandicus subbipunctis sf1% 



' <1i, ^^H l\ I l 




S 



Torculus resupinus flexus 






pmn-wn 



Neumen mit mehr als fûnf Noten kommen selten vor. 

21. Nach ihrer Schreibart und teilweise nach der Art 
ihrer Ausfûhrung unterscheidet man: 

a) Vol 1 neumen, dazu gehôren aile oben besprocheneh; 

§) in der Schreibweise verkûrzte: liqueszierende 
Neumen (liquëscens = zusammenschmelzend). Gewôhnlich 
stehen dieselben am Éndè einer Tongruppe, unmittelbar 
vor einer neuen Silbe oder einem néueri Wort, wenn 

1) zwei oder.drei Konsonanten zusammentreffen, be- 
sonders wenn de^ erste derselben ein 1, m, n, r, s, t, d 
ist (sanctus, a dextris meis), auch gn (magnas), oder 

j nach einem Konsonanten (subjecit); 

2) j, in seltènen Fàllen auch m oder g zwischen 
zwei Vokalen: ejus, confitemini, régi; 

3) bei au (gaudéte). 

Zu den liqueszierenden Neumen gehôren: 

der Cephdlicus |ï, Nebenform der Clivis, 
der Epiphonus J, „ des Pes, 

der Ancus^) pj oder ^^^, bei der zweiten Form 

^y 8. Rass. 1908^ Sp. 401 (f. 
p. Johner, Neue ChiMutschule. 2 
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sind der zweite und dritte Punkt merklich kleiner als beim 
Climacus, Nebenform des Climacus, 

der Torculus liquéscens JJ, 

der Porréctus liquéscens fW. 

Die liqueszierenden Neumen werden am einfachsten wie die 
VoIIneumen ausgefûhrt, da wir Deutsche ohne MOhe obengenannte 
Konsonantenverbindungen aussprechen. Schon Guido von Arezzo 
bemerkt in seinem Micrologus :^) „will man den Ton voiler geben, 
ohne ihn zerfliefien zu lassen, so schadet das nichts." Wo man 
jedoch eine mâêig beschleunigte Ausfûhrung der liqueszierenden 
Noten vorzieht, wird des ôfteren eine gute Wirkung damit erzielt. 

22. Sollen die zu einer Neume gehôrenden Noten 
ganz und voll zum Ausdruck kommen, so hûte man sich 

a) eilfertig ûber eine Neume hinweg auf eine andere 
loszustûrmen: 




nicht ^^rXjlL- ^d^'* ^ 



sal-ve, 



sal 



ve. 




e 



sondem 



sal 




ve; 



b) die letzte Note vor einer neuen Silbe zu dehnen: 



nicht 



^^m 



A-men. 



sondern 



A - men. 




A - men. 




excél - sis. 



nicht 



fH^J J^ ^ 



ex-cél - sis. 



1) Gerbert, Script. II 17. 

>) Ein Punkt nach einer Note bedeutet, daO dièse Note doppelte Tondauer bat. 
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sondern 

ex-cél - sis. 

23. Die zu einer Neume gehôrenden Noten mûssen 
auch im Gesang zu einer geschlossenen Einheit verbunden 
und von den Noten der vorausgehenden und folgenden 
Neume unterschieden werden. Dies geschieht durch den 
Akzent, der gewôhnlich auf der ersten Notejeder Neume 
ruht. Die akzentuierte Note hat dieselbe Bedeutung wie 
eine auf die gute Taktzeit fàllende Note in der Men- 
suralmusik. 

Fragen. 1) Aus wieviel Noten besteht die Clivis, der Torciilus, 
Climacus etc.? 

2) Wie heiôen die Neumen mit 2, mit 3 Noten? 

3) Inwiefern kOnnen Torculus und Porrectus als Gegensâtze 
bezeichnet werden? bei welchen Neumen machen wir dieselbe Be« 
obachtung? 

Der Lelirer lasse auch die Neumen bestimmen, die er vorsingt. 




V. Kapitel. 

Praktische Winke fiir den Choralrhythmus. 

A) Freier Rhythmus und Taktrhythmus. 

24. Rhythmus ist die Ordnung sinnlich wahrnehm- 
barer Zeitteile. 

Dièse Ordnung ergibt sich beim Wellenschlag aus dem Wechsel 
von Hebung farsisj und Senkung (thesis), bei der Sprache aus dem 
Wechsel von akzentuierten und nicht akzentuierten Silben, bei der 
Musik aus dem Wechsel von „guter und schlechter Zeit". 

25. Kehrt die Hebung, der Akzent, die gute Zeit in 
regel mâÊigen Zeitabschnitten wieder, so ergibt sich der 

9* 
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Taktrhythmus; kehren sie nicht in regelmâfiigen 
Zeitabschnitten wieder, so ergibt sich der freie Rhyth- 
mus, wie er in der Sprache und im Choral sich findet. 

26. Im Taktrhythmus wie im freien Rhythmus ist 
ein und dasselbe, von der Natur gegebene Gesetz wirk- 
sam. „Das menschliche Ohr zâhlt nâmlich zunàchst nur 
zwei oder drei Einheiten. Schon vier sçheint es fur ge- 
wôhnlich in 2x2 zu zerlegen" (Gietmann, Àsthetik, S. 168). 
Dièse kleinsten Einheiten werden unter sich verbunden 
ynd zusammengehalten durch den Akzent, die gute 
Zeit, auf welche also nur eine oder zwei schlechte Zei- 
ten, aber nie mehr als zwei folgen kônnen. 

Dièses Gesetz ist jedem Rhythmus weséntlich. Es 
findet sich im Takt, dessen verschiedene Formen auf die 
Grundformen ^/^ und ^UJakt zurûckgefûhrt werden kôn- 
nen. Es findet sich insofern im freien Rhythmus der 
lateinischen Sprache, als der Akzent auf der zweit- und 
drittletzten Silbe, aber nie auf der viertletzteh Silbestehen 
kann, so dafi sich z. B. folgende Rhythmen ergeben: 
grdtias dgimus tibi -- 3 -f- 3 -f- 2; dixit Dominas Domino 
meo = 2 + 3-f-3 + 2. Dasselbe Gesetz findet sich im 
freien Rhythmus des Chorals, dessen Text nach der latei- 
nischen Akzentuation zu behandeln ist, dessen Melismen 
in groêer Anzahl in Gruppen zu zwei und drei Tônen 
dfthinfliefien. 

27. So ergeben sich folgende Leitsâtze: 

1) Wie jeder Rhythmus, so beruht auch der Choral- 
rhythmus auf dem Gesetzé: auf eine gute, betonte Zeit 
(auf eine akzentuierte Note) kônnen eine oder zwei schlechte, 
unbetonte, aber nie mehr als zwei unbetonte Zeiten folgen; 
vier und mehr Zeiten verlangen eine neuè, rhythmische 
Gliederung also: ■■ und apigi, aber nicht ■■■■, sondern 



■ ■■■ 



2. Der Rhythmus des Chorals ist frei, d. h. die be- 
tonte. Zeit kehrt nicht in gleîchmàÊigen Zeitabschnitten 
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wieder, wie dièses der Fâll ist bei Melodien, die im Takte 
geschrieben sind, sondern Gruppen mit zwei und dreï 
Zeiten folgen in buntem Weçhsel aufeinander. 

Auf Grund seiner Verwandtschaft mit dem Rhythmus der lai- 
teinischen Sprache wird der Rhythmus des Chorals auch orato- 

rischer Oder Sprachrhythmus genannt 

Niemals findet man in einer làngeren Mélodie Neumen mijt 
nur 2 Oder 3 Noten, wie auch in der. Sprache mehrereSâtze, die 
aus nur zwei- oder dreisilbigen WOrtern gebildet sind, befremden 
und ermûden mtiêten. Nur selten werden mehr als 3 Neumen mit 
3 Noten unmittelbàr aufeinander folgen. 

B) Der Rhythmus bei syllabischen Gesângen. 

28. In syllabischen Gesângen, d. h. in Melodien, 
in denen auf jede Wortsilbe nur je ein Ton fâllt, erhàlt 
jene Note den Akzent (die betonte Zeit), welche ûber 
einer betonten Wortsilbe steht: 



et in tér-ra pâx ho-mi-ni-bus. 



grâ-ti - as â-gi*mus ti-bi 



i 



■■ — ♦ 



Qui tôl-lis peccâ-ta mùn-di 

Dieselbe Tonfolge kann also in syllabischen Gesângen auch 
eine verschiedene Textunterlage und infolgedessen eine verschiedené 
Betonung erhalten. 

Hier ergibt sich die Anwendung obiger zwei Gesetze 
von selbst. 

Die akzentuierte Note hat im Choral etwa dieselbe 
Bedeutung, wie eine auf dre gute Taktzeit fallende.Note 
in der Mensuralmusîk. 
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Der Akzent îst an sich keine Tonverlângerung. Man 
hûte sich also, die akzentuierte Note zu dehnen. 

Vor Pausen werden die Dehnungen beobachtet wie 
bei den melismatischen Gesàngen S. 29 ff. 

29. Solange zwei- und dreisilbige Wôrter aufeinander 
folgen, bietet der Rhythmus keine Schwierigkeit. Wenn 
aber mehrsilbige oder einsilbige Wôrter kommen, dann 
ist groÊe Gefahr, daê der Sànger sich ûberstûrzt oder 
einige Silben verschluckt, oder auf den Akzent losstûrmt, 
oder dafi sein Vortrag unsicher oder hûpfend wird, und 
so die feste Ordnung in der Bewegung verloren geht. 
Man unterlasse daher nicht, Nebenakzente zu machen. 

„Da der Rhythmus notwendigerweise entweder zwei- oder drei- 
teilig ist, 80 mué ein Wort, das aus mehr aïs drei Silben besteht, 
auÊer dem tonischen Akzent (Hauptakzent) auf einer oder zwei 
Silben einen Nebenakzent haben" (TineP). 

„Von drei Silben, die aufeinander folgen, mu6 eîne einen 
Haupt- oder Nebenakzent tragen, mit anderen Worten: zwischen 
zwei „Iktus^ (Akzenten) kônnen nichtwenigerals eine und nicht 
mehr aïs zwei Mittelsilben (unbetonte Silben) stehen" (Gevaert*). 

30. Folgt einem auf der drittletzten Silbe betonten 
Worte eine unbetonte Silbe, so erhâlt die letzte Silbe 
des Wortes einen Nebenakzent (v): Dominas ex Sion, 

Dominas magnificus. 

Folgen auf ein mehrsilbiges Wort zwei oder drei un- 
betonte Silben, so erhâlt gewôhnlich die ers te derselben 
einen Nebenakzent: gloriam de te, Domine àdordnde, pdlma 
mùltiplicdbitur ; ebenso wenn die unbetonten Silben am 
Anfang des Satzes stehen: bènedicimus, glàrificdmus. 

Lângere Wôrter haben mehrere Nebenakzente: opportùnitdtibus^ 
consubstàntiàlem, trîbulàtiône, dèprecàtiônem, cànglorificdtur. 



1) Le chant grégorien (Malines, Dessain 1890), S. 12. 

>) Gevaert: Histoire et théorie de la musique de l'antiquité (Gand, Annoot- 
Bneckmann) Tome IL S. 94. 
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Man achte besonders darauf, dafe Mittelsilben nicht verschluckt 
werden, sonst leidet der Rhythmus. S. S. 7. 

Man singe also: 



■• 



■ • 



sùsci-pe depre-ca-ti - ô-nem no-stram. 



8 -" 



■ • 



♦^ 



con-tri-stâ-tus sum in ex-er-ci - ta- ti - 6 ne me - a. 

Ubung: Psalmverse des Introitus von Septuagesima, Glo- 
ria XII, XV. 

Auch Sânger, welche der lateinischen Sprache nicht mâchtig 
sind, kônnen Haupt- und Nebenakzente leicht voneinander unter- 
scheiden, wenn sie die im Texte angegebenen Akzente berûcksichtigen 
und sich der Regel erinnern, dafe zweisilbige Wôrter den Akzent 
auf der ersten Silbe tragen. 

31. Stârkegrad der Akzente. 1. Die Nebenakzente 
mûssen schwàcher sein als die Hauptakzente. 

2. Man darf nicht jeden rhythmischen Akzent hôren, 
ebensowenig als jede erste Note nach dem Taktstrich 
dem Zuhôrer zum Bewuêtsein gebracht werden darf. 

3. Die Hauptakzente dûrfen nicht aile gleich 
stark sein. Das dem Sinn nach bedeutungsvollere von 
zwei oder drei Worten erhàlt einen stârkeren Akzent, der 
auch logischer Akzent genannt wird. 

Vgl. das Kapitel: Die Antiphonen. 

Zuweilen spricht man von einem pathetischen Akzente und 
yersteht darunter die besondere Stimmung: Freude, Trauer, Reue, 
Mitieid, welche ein Stûck zum Ausdruck bringen und wecken will. 

4. Der Stârkegrad des Akzentes bemifit sich also 
nach der Bedeutung der Textsilbe, ûber welcher die Note 
oder Neume steht, ferner nach der Stellung der Note 
oder Neume im melodischen Gefûge, vor allem aber nach 
dem Crescendo oder Decrescendo der ganzen Se; 
wegung der Mélodie. 
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Der Akzent darf nie einen geprefeten, spitzen oder heftigen 
Ton erzeugen. Man vermeide -ebenso ailes Stoêen, Schlagen, 
und stOrme nicht auf die zu akzentuierende Note los. Der Akzent mufi 
also seiner augenblicklichen Aufgabe entsprechend zugewogen, immer 
aber volltônig und dabei doch weich, mild und abgerundet sein. 

32. Dieselben Regeta gelten auch fur das Rezitieren 
{recto tono cdnere ^ geradeaus singen), d. h. das feierlich 
getragene Lesen (Singen) auf gleichbleibender Tonhôhe. 
Nur 80 wird sich ein edler Rhythmûs ergeben. Man 
unterlasse also nie, Hauptakzente und Nebenakzente gut 
anzubringen, halte sich an die Interpunktion, gebe dem 
Akzente etwas mehr Nachdruck vor einer Pause, leite 
grôfiere Pausen bei dem letzten Akzent mit einem leichten 
Ritardando ein, hûte sich jedôch, jeden ein2dnen Satz 
mit einem Ritardando zu schlieêen. 

Ein unbegrûndetes Ritardando macbt die Lesung eintOnig und 
schwerfâllig und schwâcht den Eindruck des notwendigen Ritardando 
am Schlusse. Letzteres soll niemals zu frûhe beginnen. Es ge- 
nûgén meist 2—4 Worte, uin den Schlufe genûgend kenntltch zu 
machen. Ohije dièses Ritardando der allerletzten Worte gewinnt 
der Zuhôrer niemals den Eindruck eines wohltuenden und richtig 
vorbereiteten Abschlusses. 

Also nicht zu frûh ritardieren, aber ebensowenig 
unvermittelt abschneiden, sondern durch ruhige und 
maÊvolle Dehnung der letzten Worte abschlieêen! 

Als Obung lasse man das Credo und besonders die Vesper- 
psalnîen lesen; fur den wûrdigen Psalmengesang wird durch dièse 
Obungen sehr viel gewonnen (ruhiger, ebenmâfeiger Flufe ohne 
Stocken und ohne Obersttirzung). Sînd StOcke zu lesen, welche 
fur den Gesang geschrieben sind, so sind nur die Interpunktionen 
des Textes, nicht die Pausezeichen der Mélodie zii berûcksichtigen. 

Von dem Rhythmûs bei der Rezitatlon zwei Proben: 
Stâtuit Q éi Dôminus tèsta méntum pâcis | et*) principem fécit éum 



Tn "*• 



ùtsit îlli sàcerdôtn dfgnitas in ae témum. 

2 ^ 



^) Introitus aus dem Commune eines Bekenneni, der Bischof war. 
^ Die Silbe mit unterlegter 1 nach einer Pause zflhlt als Auftakt. 
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Jûstus^ ut pâlma florébit I sîcut cédrus Libani mùltiplicâbiturj 

3 3 2*^ 2"^ 2 3 é S 

rit. 

plan tâtus in dômo Dômini | in âtriis démus Déi nôstri. 

C) Der Rhythmus in melismatischen Gesibigen. 

33. Melismatisch heifien jene Gesânge, in welchen 
Neumen mit zwei und mehr Tônen, und Neumengruppen 
(Melismen) ûber den einzelnen Wortsilben vorkommen. 

Der Rhythmus dieser Gesânge wird bestimmt 

1. durch die Anordnung der Neumen, 

2. durch die Pausen und Mora vocis, 

3. durch Pressus und Quilisma. 

!• Die Anordnung der Neumen. 

34. a) Die erste Note jeder Neume erhâlt einen rhyth- 
mischen Akzent 

Besonders wenn mehrere Bistropha aufeinander fôlgen, singe 
man jede leicht an: 



* ^ / / 




b) Neumen mit vier Tônen erhalten zwei Akzente. 

GewOhnlich trâgt die erste Note jeder Neume den 
Hauptakzent, die dritte oder vierte Note den Neben- 
akzent. Doch lâêt sich keine allgemein gûltige Regel aufstellen, 
vielmehr ist in jedem Falle abzuwSgen, welche Bedeutung die ein- 
zelnen Noten einer Neume fur ihre nâchste Umgébung und in der 
ganzen Mélodie eines Satzes einnehmen. 

In dem Beîspiel 




sal - vi é - ri - mus. 

dûrfte dér Akzent auf der Note re am besten als Nebenakzent, der 
anf.mials Hauptakzent behandelt werden. 

1) Introitus aus dem Commune eines Bekenners, der nicht Bischof war. 
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c) Neumen mit fûnf Tônen erhalten zwei Akzente 
(= 2 -h 3 Oder 3 + 2). Neumen mit sechs Tônen er- 
halten zwei Akzente zu drei Tônen oder drei Akzente zu 
zwei Tônen. 

Ein Pes mit mehreren tiefen Punkten erhâlt durch eine Glie- 
derung in 3 + 2 Noten einen abgerundeteren Vortrag als durch eine 
Gliederung in 2 -+-3 Noten. 

e 



' [^ ' 4 I 



1^ 



ju-di-câ - re 




ju-di - câ - re. 



35. Wie in der Sprache zwischen mehrsilbigen Wôr- 
tern auch einsilbige vorkommen, so treten auch oft zwi- 
schen mehrtônigen Neumen Einzelnoten auf. Dièse 
mùssen nun, soll der Flu6 der Bewegung nicht gestôrt 
werden, in die Bewegung hineingeflochten werden. Da- 
fûr gelten folgende Regeln: 

36. I. Geht einer Einzelnote ûber einer unbetonten 
Silbe 

a) eine Neume mit zwei Noten vorher, so wird die 
Einzelnote als dritte Zeit der Neume beigezàhlt: 



< p. ■ ^ I l 




^m 



glô-ri-am glô-ri-am; 

P) geht ihr eine Neume mit drei Noten vorher, 
dann erhàlt die dritte Note dieser Neume einen Neben- 
akzent: 



e 



1 



■• 



I 



ffl^f. u r 1^ 



Be - ne-di-ctus Be - ne-di-ctus; 

y) geht ihr eine Neume mit vier oder mehr Noten 
vorher, dann wird die Einzelnote dem letzten (Neben-) 
Akzent dieser Neume beigezàhlt: 
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6 



PI 




^ 



Je - su Chri - ste. 



Je - su Chri - ste. 



vgl.a). 



Stéhen zwei unbetonte Silben mit itur einer Note 
zwischen zwei Neumen (a) oder zwischen zwei Akzenten 
(b), so erhâlt die erste einen (Neben-)Akzent: 



a) 




b) 



H 



■tt*- 



Dô-mi-ne De - us, 



vir-gi-nes Dômi-ni. 



Dasselbe gilt von einem nicht selten der Bistropha 
▼orhergehenden Ton: 




=^^^^^^ 



mnes. 



O 



mnes. 



37. IL Die Eirizelnote ûber einer betonten Silbe 
kann verschieden behandelt werden. Entweder wird dièse 
Note rhythmisch ganz der Einzelnote ûber einer unbe- 
tonten Silbe gleichgestellt und nur dem Worte sein ge- 
wôhnlicher Akzent gegeben, wie in der Mensuralmusik 
die Akzentsilbe auch dann béton t werden mu6, wenn sie 
auf einen schlechten Taktteil fàllt. Also: 





pec-câ-ta 



Re-sur-ré-xi, 



sa-pi - én-ti - am. 



Gleichgûltig fQr die praktische AusfUhrung bleibt es, ob man 
solche Stellen mit D. Mocquereau (Pal. mus. VII, 252) folgender- 
maûen schreibt: 



I 




ir"r3T?=?v^ 



me-mén - to vér - bi tu - i sér - vo tu - o, 
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Oder aber zu schreiben vorzieht: 



f-jtt.^-fc 



< < < < 



^14 3]^ 



me-mén - to vér-bi tu - i sér- vo tu - o, 

Bei diesen und fthnlichen Stellen wird es zumeist darauf an- 
kommen, daê die Âkzente mild und elastisch gegeben werden, und 
ailes Plumpe und Gewaltsame vermieden wird. 

Oder aber — und dièse Art entspricht mehr der 
deutschen Akzentbehandlung — man nimmt der Neume 
nach der akzentuierten Silbe den Akzent auf ihrer ersten 
Note und verlegt ihn auf die akzentuierte Silbe (s. Wagner, 
Elem. 61), z. B.: ♦ 



& 



1^ 



3 



M 



De - us. Glô-ri : a. Dô-mi - ne. Do-mi - lius. 

38. III. Einzelnoten zu Beginn der Mélodie oder 
nach einer Pause. 

o^ Ist die Wortsilbe, ûber welcher die Einzelnote steht, 
unbetont, und folgt auf der nâchsten Silbe eine Neume 
mit zwei oder mehr Noten, so gilt sie als Auftakt: 



#J^-=5J 



Me-mén-to. 

b) Ist die Wortsilbe unter denselben Verhàltnissen 
béton t, so gilt dieselbe Regel wie in Nr. 37. 

cj Stehen zwei unbetonte Silben mit nur einer Note 
am Anfang der Mélodie oder nach einer Pause, so erhâlt 
die erste derselben einen (Neben-)Akzent: 



1^ 



*: 



5 



Ad-0- râ - mus te. 
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2. Pausen und Mora vocis. 

Die Pausen, 

39. Der vor einer Pause stehende Ton darf nicht ab- 
gerissen, sondern mu6 vielmehr etwas gedehnt werden, so 
dafi er im Zeitwerte ungefàhr der Bistropha gleichkommt. 

Bei kurzen Pausen, wo es gilt, nur einen ÂugenbHck zu rasten, 
um rasch Atem zu schôpfen, ist eine solche Dehnung nicht immer 
notwendig; oder mah kann die Zeit der Pause miteinrechnen, so 
daê der letzte Ton mit Dehnung und Pause ungefâhr zwei Zeiten 
ausmacht. 

Der Choral hat nur mânnliche Câsuren, d. h. jeder 
Satz schliefit mit einer akzentuierten Note; des- 
wegen erhâlt sehr oft eine Note, die an sich keinen Akzent 
trâgt, z. B. die Endnote einer Neume, am Schlusse eines 
musikalischen Satzes einen selbstândigen Akzent 

Die alten Meister der kirchlichen Polyphonie schlieôen ihre 
Perioden mit sehr wenigen Âusnahmen gleichfalls mit mânnh'cher 
Câsur; auch Bach und Beethoven haben besondere Vorliebe fur die* 
selbe, wâhrend Mozart die weibliche Câsur bevorzugt. ^ 

40. Bezûglich dieser Dehnung béachté man: 

a) Trâgt die letzte Silbe oder das letzte einsilbige Wort 
vor der Pause nur eine Note, so wird nur dièse letzte 
Note gedehnt. 



' , y, » ,.- ' = 1^^ 



lava - bis me et la - vl - bis me et 

Ebenso, wenn ein auf der drittletzten Silbe betontes 
(daktylisches) Wort auf jeder Silbe nur eine Note hat: 

6- 



DôHfH-nus. 
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Trâgt jedoch die vorletzte Silbe den Akzent, und 
steht auf jeder Silbe nur eine Note, so werden die zwei 
letzten Noten gedehnt: 



8-* 



1 



grâ-ti - as â-gi-mus ti-bi pro-pter 
Folgen mehrere kleine Sâtzchen mit solchen Schlufeworten auf- 
einander, so empfiehlt es sich zuweilen, mehrere dieser Sâtzchen 
zu einem Ganzen zusammenzureihen und nur die Schlufenoten des 
letzten Sâtzchens zu dehnen. 

b) Trâgt die letzte Silbe oder das letzte einsilbige 
Wort vor der Pause zwei Noten oder mehrere Neumen, 
von denen die letzte Neume zwei Noten hat, so werden 
die zwei Schluênoten gedehnt: 



s 






di 



cent 



A-men 




i-sta 



3^ 



^^ 



f / 



i=ït 



J^J II ^ ]||^^=??|l 



di 



cent 



A - men i - sta 



Die Handschriften mit „Romanuszeichen" haben in diesem 
Falle einen Verlângerungsstrich ûber der Clivis oder ein t (tenéte 
= haltet!). 

Man achte darauf, dafi die beiden verdoppelten Noten enge mit- 
einander verbunden gesungen werden, was leicht ûbersehen wird. 

c) Trâgt die letzte Silbe oder das letzte einsilbige 
Wort vor der Pause mehr als zwei Noten, so wird in 
der Regel nur die letzte Note gedehnt: 

ritard. 



liï 



^ 



^^ 




nostris. nostris. 

Neumen von drei Tônen erhalten durch dièse Dehnung 
wenigstens vier Zeiten und also wenigstens zwei Akzente, 



Fûnftes Kapitel. 31 

von denen der letzte schwâcher sein mufi als der 
vorletzte (dasselbe gilt vor der Mora vocis): 

r r f ^ f r r f r r f r 

.fîj -QJ n' «^J jtjj -73 j 

■*1" 1v '♦.. il»,. 

/ 9 P P f P r 9 

JTJJ ^j Plj ;:.Tj 

Sind fur weniger geschulte Chôre mehr Pausen notwendig, als 
in den offiziellen Bûchern eingetragen sind, so mâche man die Pausen 
an passenden Stellen. 

41. Unmittelbar vor einer neuen Silbe desselben Wor- 
tes soll man die Melpdie niemals durch eine Pause unter- 
brechen (Régula aurèaj, weil sonst der Eindruck entsteht, 
als ob eîn neues Wort beginne;es mûfitedenn sein, der Atem 
reiche nicht fur den ganzen Tongang, und eine Pause an an- 
derer Stellë sei durchaus unmôglich oder unschôn. 

Ebenso verkehrt wâre es, den letzten Ton unmittel- 
bar vor der neuen Silbe eines und desselben Wortes zu 
dehnen, wenn nicht die Notation dièses verlangt. 

Mora (ultimœ) vocis. 

42. Die Mora vocis ist die Dehnung einer Note 
(Virga, Punctum oder Schluênote einer Neume), welche 
durch einen auffallenden Zwischenraum von den anderen 
auf derselben Silbe stehenden Noten getrennt ist. 

Um die Mora zu finden, sucht man zuerst eine Textsilbe, ûber 
welcher mehrere Noten oder Gruppen stehen, und sieht, ob die- 
selben durch einen Zwischenraum, in welchem noch eine Note 
Platz hâtte, voneinander geschieden sind. Wenn daher z. B. beim 
Asperges me die 2. Note ûber A auch durch einen gro6en Zwischen- 
raum von der 1. Note ûber -sper- getrennt ist, so ergibt sich keine 
Mora und deshalb auch keine Dehnung, weil es sich hier um ver- 
schiedene Silben handelt 
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Aufgâbe der Mora ist es, die Tongruppen gegen- 
einander abzuheben und dadurch besser miteinander zu 
verbinden. 

Die dazwischen geschobene Dehnung unterbricht fur den-Augen- 
blick den gleiçhtnâ&igen Tonfluê und. weckt also die Âufmerksam- 
keit des ZuhOrers. Die Dehnung wirkt als Ruhe, der Akzent der 
folgenden Neume hingegen als Energie. Dadurch gewinnt das Ganze 
an ÂbtOnung und Relief. 

43. Die Mora vocis ist als selbstândige Zeit zu 
rechnen * und wird also immer eînen neuen Akzent 
nôtig machen. 

e — 44U 



î£ 



^ï* 




M^ 



Ky - ri - e 




a^flJT i %4^Ji a=ii 



Domino 



- ve. 



I 



/ f 



f f 



f / 



fTUPç^ 







- - ve. 

Auf richtige Verbindung zusammengehôrendef, oder Trennung 
auseinanderzuhaltender Neumengruppen wurde im Mittelalter groêes 
Gewicht gelegt, wie noch aus der Einleitung des heil. Bernard zu 
seinetn Antiphonale hervorgeht 

Unsere Schule bezeichnet die Mora jeweils durch 
éinen Punkt hinter der Note, welche zu dehnen ist: 
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i 



1-8-^ 




^^±1^ 



Ky-ri - e 



Ky - ri - e 



Sânger mit einer Choralâusgabë ohne rhythmische Zeîcheh tim 
gut, die Mora durch einen Punkt zu bezeichnen, damit beim Gesang 
kein Zweifel herrsche, welcheNote zu dehnea ist und welche nicht. 

Obung. Maa suche die Mora vocis in dem AUeluja von Neu- 
jahr, im 2. Alleluja des Pfingstsontitags. im 1. AllelUjâ des Pfmgst- 
montags, im Kyrie IV, VI. 



3. Pressus und Quilisma. 

/. Pressas: - 

44. Der Pressus ist eine Neume, welche aus dem 
Zusammentreffen zweier Noten auf derselben Tonstufe 
entsteht, wenn denselben auf der gleichen Wortsilbe eine 
tiefere Note folgt fif^. (Durch diesen Zusatz unterscheidet 
sich der Pressus von der Bistrophq), Die beiden gleich- 
hohen Noten werden nach Art der Synkope zusammen- 
gezogen und mit Sforzato gesungen. 

Dièse Verschârfung des Akzentes liegt schon in der Bezeich- 
nung Pressus von premere: drûcken. 

Dieselbe Ausfûhrung wie der Pressus erhâlt der Tri- 
gon (in den Handschriften v, in der Ubertragung "(Jj) und 
folgende Form des Salicus aS. 

Die wîchtigsten Formen des Pressus*: 



t 



'fl I '1s 



î» 



^ 



31S=l=:5t 



^ 



^ 



^=s=* 



S 



^ 



fc:^!! 



fc 



3= 



P. Johner, Neue Choralschule. 
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^ 



^ 



ICCt 



^ 



t^ 



^ 



m 



N \ ^ ^ K . t 



i 



^ 



î^ 



a11 > 4 I \ 



ï» 



^j;ji j]jj] t^ ;ji J^j^jH 



& 






^ 



fi 



1t 



li 



^ 



^^ 



ÔJ Lf -' l-JJ^LlJQjJSJ 



45. Geht dem Pressus eine Note voraus, so wîrd 
sie rhythmisch der vorhergehenden Neume zugezàhlt (wie 
eine Éinzelnote auf unbetonter Silbe) oder als Auftakt 
behandelt: 




ter-râm - que re 



git 




ter - râm 



que re 




^rf^~J JTTTjI 



Ju 



stus 



Ju 



stus 



Fûnftes KapiteL 



35 



Die Note nach dem Pressas kann selbst wieder einen 
rhythmischen Akzent erhalten, der schwàcher sein mufi, 
als der Pressus- Akzent : 




de-fun-ctô - .rum 




de-functô 



rum 



Zuweilen folgen mehrere Pressus aufeinander. 

Der Pressus gibt den Melodien a) kràftige Impulse 
und Stûtzpunkte, b) wohltuende rhythmische Abwechslung 
durch die lângeren Zeitwerte. 

Die unteren Bindebogen geben in obigen Beispielen die rhyth- 
mische ZusammengehOrigkeit der Noten an. 



//. Quilisma.^) 

46. Die Note vor demselben erhàlt immer einen 
Akzent. 

Im Anschlufi an die Schreibweise alter Handschriften wird 
von manchen dièse Note nicht blofe akzentuiert, sondern auch ge- 
dehnt; geht aber ein Podatus oder eine Clivis voran, so wird die 
erste Note dieser Neumen gedoppelt und bei der zweiten ein leichtes 
Ritardando angebracht: 




sur - sum 




sur 



sum. 



Wie wirkungsvoll das Quilisma in dieser Ausfûhrung ist, er- 
hellt aus Stellen wie: 



1) Rassegna 1907 Sp. 28 ff.; Revue XVUI, 16 ff. 
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6-^ 





vi - di cum in-gén - ti gâu - di - o. 

Am hâufigsten kommt das Quilisma vor als mittlere Note in 
den Tongângen re mi fa und la si do, 

Das Quilisma steigert den ^usdruck der Mélodie, in- 
dem es den ebenmâÊigen Flu6 unterbricht, fur den Augen- 
blick zurûckhàlt und damit eine Spannung schafft, die mit 
ihrer wohltuenden Auflôsung die Mélodie belebt. 

Dem Gesagten zufolge hat der Choralrhythmus trotz 
des Gleichwertes der Noten nichts zu tun mit dem 
^Rhythmus des Tropfenfalles, des Ticktacks". Denn: 

1) Syllabische Gesânge erhalten durch den bald nach 
einer, bald nach zwei unbetonten Silben auftretenden 
Haupt- oder Nebenakzent reiche Abwechslung im Rhyth- 
mus. 

2) In den melismatischen Gesàngen herrscht bezûg- 
lich der Notenzahl auf den Silben gro6e Verschiedenheit, 
die naturgemâÊ auch dem Rhythmus zustatten kommt. 

3) Wenn auch die Noten gleich lang sind, so sind 
doch die gesungenen Tône nicht immer gleich lang. Pres- 
sus, Quilisma, Bistropha, Tristropha, Mora vocis und 
Pausen bewirken eine verschiedene Tondauer. 

4) Auf die Dynamik, d. h. die Abstufung in der Ton- 
stârke verzichtet der Choral so wenig wie irgend eine 
andere Musik, die auf Kunst Anspruch macht. 

Merkregeln: 

47. Im syllabischen Gesang wird der Rhythmus durch 
den Wortakzent bestimmt. 

In den anderen Gesàngen beachte man zuerst: 

1) die Pausen: die Note vor der Pause erhâlt einen 
Akzent, dann: 
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2) die Mora vocis: die Note mit dèr Mora erhàlt einen 
Akzent; 

3) den Pressas: die erste Note erhâlt einen Akzent; 

4) das Quilisma: die Note vor demselben erhàlt einen 
Akzent; 

5) die Apostropha: die Note vor derselben erhâlt einen 
Akzent ; 

6) Neumen mit zwei oder drei Noten tragen auf der 
ersten Note den Akzent; 

7) Neumen mit mehr Noten sind zu zerlegen 2 + 2, 
2 + 3, 3 4-2 etc.; 

8) Einzelnoten mûssen gewôhnlich in die rhythmische 
Bewegung des Ganzen verflochten werden s. S. 26 ff.^) 

Man lasse zur Obung den Schûler verschiedene Stûcke rhyth- 
misieren, indem man ihn angeben lâêt, welche Noten den Akzent 
tragen, und warum; z. B. im Asperges: sol, do, si, re, mi, sol etc. 

Fortgeschrittene Schûler versuchen sich mit Nutzen im Nach- 
schreiben einer Mélodie, wâhrend sie von einem Mitschuler vor- 
gesungen wird. 

VI. Kapitel. 

Zur Unterscheidung der Tonarten. 

48. Unter Ton art (modus, seltener tonus) versteht 
man die Eigentûmlichkeit einer Mélodie, welche sich fur 
dieselbe aus der verschiedenen Stellung der Ganz- und 
Halbtône und deren Beziehung zu dem verschieden ge- 
legenen Grundton ergibt, 

In der modernen Musik gibt es eigentlich nur zwei 
Tongeschlechter oder Tonarten: die Dur-lonart und die 
J/o//-Tonart. 



>) Vgl. p. Bôser O. S. B., der rhythmische Vortrag des Chorals (Schwann, 
DQsseldorf 1910). 



^ 
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In der Z)ttr-Tonleiter sind die Halbtône zwîschen der 3. und 
4. Stufe und zwischen der 7. und 8. Stufe; in der M>//-Tonleiter 
zwischen der 2. und 3. Stufe und zwischen der 5. und 6. Stufe. Mag 
das Stock in C-Dur oder Fis-Dur, mag es in A-Moll oder B-Moll 
geschrieben sein, die Lage der Ganz- und Halbtône in der Tonleiter 
ist jeweils gleich. Nicht so im Choral. 

49. Im Choral unterscheidet man zunâchst 4 Ton- 
arten, welche authentische, echte, ursprûngliche Ton- 
arten heiêen und mit den ungeraden Zahlen 1, 3, 5, 7 
bezeichnet werdeiu Zum Ausgangspunkt der betreffenden 
Tonleiter dienen die Tône re, mi, fa, soL In den 4 Ton- 
leitern selbst ist die Lage der Ganz- und Halbtône jeweils 
verschieden. Die 4 Tonarten verwerten das Tonmaterial 
folgender Oktaven: 



Die I. (dorische)^) Tonart: re mi fa sol la si do re 
„ III. (phrygische) „ mCia, sol la si do re mi 



V. (lydische) „ fa sol la si do re mi fa 






„ VII. (mixolydische) » sol la si do re mi fa sol 

50. Jede dieser Tonarten hat eine Abart. Setzt man 
nâmlich die oberen 4 Tône der Skalen (der 1. derselben 
ist oben jeweils mit einem + bezeichnet) unter die 5 ersten 
Tône derselben, so erhàlt man das Materîal zu den 4 pla- 
galen (abgeleiteten) Tonarten, die mit den geraden Zahlen 
2, 4, 6, 8 bezeichnet werden. Denselben liegen die Skalen 
zugrunde: 

Fur die IL (hypodorische) Tonart: la si do re mi^a sol la 
» » ÏV. (hypophrygische) » si do re mi"fa sol la si 
VI. (hypolydische) , do re mi fa sol la si do 



» » 



„ VIII. (hypomixolydische) „ re mi fa sol la si do re 



^) Die Oktave der 1. Tonart gehOite in der altgriechischen Musik der phry- 
gischen Tonart und diejenige der 3. Tonart gehOrte der dorischen Tonart. 
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Die Bezeichnung hypo-fâorisch) vom griechischen hypo, unter, 
weîst auf die tiefere Lage dieser Tonarten hin. 

Auch in diesen Tonleitem ist die Lage der Ganz- und HalbtOne 
jeweils verschieden. 

Zu beachten ist, da6 in jeder der 8 Tonarten das si vorûber- 
gehend zu 5/t^ (sa) erniedrigt werden kann. 

51. In jeder Tonart sind 2 Tône von besonderer Be- 

deutung: der Grundton, der auch Tonika, Schlufiton, 

Finale heifit, und die hôher liegende Dominante, (die 

herrschende Note, auch Ténor und Tuba), um welche sich 

die Mélodie vorzûglich bewegt, auf der sie gewissermafeen 

als ihrem Hauptstûtzpunkte ruht 

Wâhrend die Finale im Verlaufe der Mélodie selten, bisweilen 
nur ganz am Schluê vorkommt, erscheint die Dominante viel 
hâufiger; besonders deutlich tritt sie in der Psalmodie auf, wo die 
wenigsten Schluêkadenzen in die Finale der Tonart mQnden. 

Aus der Verbindung von Grundton und Dominante 
entsteht die Hauptreperkussion der Tonart frepercûtere, 
wiederholt anschlagen). 

„Die Tonarten unterscheiden sich voneinander nicht durch die 
Tiefe oder Hôhe, wie ganz tOrichte Sânger meinen, denn es steht 
gar nichts im Wege, jede beliebige Tonart hoch oder tief zu singen, 
vielmehr schafFt die verschiedene Lage der Ganz- oder HalbtOne . . , 
verschiedene Tonarten." Oddo (10. Jahrh.) bd Gerbert, Script. I, 262. 

In den plagalen Tonarten bleibt derselbe Grundton 
wie in den authentischen Tonarten, von welchen sie jeweils 
abgeleitet sind. 

Schliefit also ein Stûck in re, so gehôrt es 

der I. oder IL Tonart an 
SchlieÊt es in mi, „ III. „ IV. „ „ 

^ in sol, „ VIL „ VIII. „ ^ 

52. Die authentischen Tonarten unterscheiden 
sich von den plagalen 

a) durch die Verschiedenheit der Dominante. In 
den authentischen Tonarten liegt die Dominante eine 
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Quinte ûber der Finale, ausgenommen die III. Tonart, 
wo sie seit dem 10.— 11. Jahrhundert nach do (statt si) 
verschoben wurde. 

In den plagalen Tonarten liegt sie eine Terz ûber 
der Finale, ausgenommen die IV, Tonart (la, nicht 5o/^ 
und die VIII. (do, nicht si); 

b) durch die Verschiedenheit der melodischen Be- 
wegung: 

a) die authentiôchen Tonarten streben der Hôhe zu, 
die plagalen verlegen ihre Tongânge vorzûglich nach der 
Tiefe, das heifit unter die Finale (ausgenommen fast immer 
die IV. Tonart); 

P) die authentischen kommen stufenweîse zum Schlufi- 
ton, die plagalen sprungweise. 

Selbstverstândlich ist keine dieser Regeln ohne Ausnahme. 

c) Die Tonleiter der authentischen Tonart setzt sich 
zusammen aus Quinte (meist Dominante) und Quarte; die 
Tonleiter der plagalen Tonart aus Quarte (immer Finale) 
und Quinte. 

Nach Odo von Clugny und Guide von Arezzo ist jede Tonart, 
welche die Quinte ûber der Finale drei- bis viermal unmittelbar be- 
rûhrt (z. B, re^la, sol—re), îils authentisch anzusehen. 

FUr Aribo S'cholasticus (um 1078) sind die in die HOhe strebenden 
authentischen Tonarten gleich den Reichen, die mehr der Tiefe zu 
gehenden plagalen Tonarten gleich den Armen dieser Welt Trotz 
der verschiedenen Lebensverhâltnisse haben schliefelich die einen 
wie die andern dasselbe Ende, den Tod, wie die authentischen und 
plagalen Tonarten dieselbe Finale haben (Gerbert Script. II, 205 a). 

53. Tonartentabelle. 

Finale und Dominante sind mit einem Stem bezeichnet, an 
erster Stelle immer die Finale. 

Authentisch. Plagal. 

dorisch hypodorisch 
. , ■ ■ r-r= =r-» 



I. 



± 



n. 



Quinte, Quarte. Quarte, Quinte, 
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III. 



^ 



phrygisch 



hypophiygisch 



^ 



« 



IV. 



lydisch 



Quarte, 



V. fr 



^ 



Quarte, 
hypolydisch 



Quinte. 



VI. 



Quinte. 
mixolydisch 



Qoa/f^. 



Quarte, Quinte, 

hypomixolydisch 



VII. 



^ 



i 



* 






vm. 



Quinte, 



Quarte. 



Quarte, 



Quinte, 



In den offiziellen Choralausgaben ist die Tonart zu 
Anfang des Stûckes atigegeben. Nur einige sehr alte Me- 
lodien , wie Prâfation und Pater noster, Sanctus und 
Agnus XVIII sind keiner Tonart zugewiesen, weil nicht 
klar zu erkennen ist, welcher Tonart dieselben angehôren. 

54. Transposition. Schlieêt ein Choralstûck nicht 
in re, mi, fa, sol, so hat man es meist mit einer Trans- 
position zu tun, d. h. mit einer Versetzung der Mélodie, 
die unveràndert bleibt, in eine andere hôhere oder tiefere 
Tonlage (modi affines oder affinâtes). 

Die Transposition ist so zu erklâren: In seiner âltesten Fassung 
ist der Choral nicht streng diatonisch. Auêer dem b vor si konnte 
ein solches auch vor mi (es) stehen, oder ein /a konnte um einen 
halben Ton erhôht werden. Dieser Eigentûmlichkeiten wurde man 
sich vielleicht erst bewufet, als man anfmg, die TonhOhe der Neumen 
vor allem durch die Linien genau zu fixieren. Wie sollte man nun 
ein es oder fis aufzeichnen, da doch nach der Théorie nur vor si 
ein b stehen konnte? Einige ânderten an solchen Stellen einfach 
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die Mélodie. Andere dagegen transponierten die Mélodie eine Quinte 
hôher, so ergabsich von selbst statt mi b (es) ein si V (sa), oder 
eine Quarte hôher, so ergab sich statt fis ein si, 

Selten wird die Transposition angewandt, um die Mélodie in 
bequemerer Lage ohne Hilfslinien oder ohne V (Offert, der Weih- 
nachtsvigil) notieren zu kônnen. 

Die Comm. Passer (3. Fastensonntag), die Antiphon Gratia 
Dei (s. Antiphonarium am 25. Jan.) und eine der 2. Tonart zuge- 
schriebene typische Gradualmelodie (Justus ut palma) hâtten in 
normaler Notation folgende Stellen 



■^^ 'Ti, 



pul-los su - os. sed grâ-ti-a. ce-dens. 

Die Transpositionen in die Quinte verwerten das Tonmaterial 
folgender Oktaven: 

I. und IL Tonart: la si do re mi fa sol la 
vgl. Comm, des 3. Fastensonntags ; 

III. und IV. Tonart: si do re mi fa sol la si 
vgl. Kyrie XV, Sanctus und Agnus der Ostermesse; 

y. und VI. Tonart: do re mi fa sol la si do 

vgl. Resp. Cum audisset des Palmsonntags , Offert. In virtute tua 
der Messe Justus ut palma und Comm. des 6. Sonntags nach 
Pfingsten; die VII. und VIII. Tonart haben keine Transposition. 

Die Tonleitem sind also dieselben wie fOr die plagalen Ton- 
arten; wâhrend aber die 2. plagale Tonart in re schlieêt, schliefet 
die transponierte 2. Tonart in la. 

Die Mélodie der Comm. Beatus servus aus der Messe Osjusti 
ist in die Quarte transponiert, ebenso eine hâufîg vorkommende 
Antiphon im 4. Ton (s. S. 73). 

Setzt man in der obigen Tonartentabelle immer sa statt si, das 
ja, wie bemerkt, in allen Tonarten vorkommen kann, so erhâlt man, 
wenn auch in verânderter Tonhôhe, ganz genau dieselbe Anordnung 
der Ganz- und Halbtône, wie sie oben angegeben worden ist. Des- 
halb ergeben dièse Transpositionen auch keine eigentlichen neuen 
Tonarten. Karl der Groèe soll zwar schon zu den 8 Tonarten 
4 neue gesetzt haben, um den Griechen zu zeigen, daê die Abend- 
lânder mit dieser Erfindung ihnen ûberlegen seien. FCir 12 Tonarten 
tritt Heinrich Loris Glareanus entschieden ein. 
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Einige wenige StQcke (Kyrie IV, Offert, des Karmontags) schliefeen 
in der Quinte^ ohne daê man es mit einer eigentlichen Transposition 
zu tun hâtte. 

55. Obung. 1) Man bestimme die Tonart des Introitus der 
1. Weihnachtsmesse. Anleitung: Die Finale re weist auf die 1. 
Oder 2. Tonart. Die 1. Tonart hat die Dominante la, die 2. hat Fa. 
Hérrscht nun la oder fa vor? La kommt im Stûck gar nicht vor, 
wâhrend die oft wiederkehrende Reperkussion re—fa, ferner der 
Schlufe mit seinen grofeen Intervallen das Stûck der 2. Tonart zu- 
weist. — Bei Introiten wird ûberdies durch die folgende Psalm- 
melodie die Tonart noch genauer bestîmmt 

2. Man bestimme die Tonart des Offertorium der 3. Weihnachts- 
messe. 

Die Finale mi weist auf die 3. oder 4. Tonart Die Dominante 
der 3. Tonart: do (si) y kommt ein einziges Mal vor, sonst geht die 
Mélodie nie ûber /a/ die Dominante der 4. Tonart hinaus; la ist 
freilich nicht vorherrschender Ton, vielmehr fa; die Mélodie bewegt 
sich mehr in der Tiefe, wiederholt unter der Finale; ferner sind die 
Schlu&formeln bei fundasti und tuœ der 4. Tonart eigen. 

Fast dasselbe gilt vom Osterintroitus. 

3. Man bestimme die Tonart des Offert. In virtute tua, 

Der Schluê auf do weist auf eine Transposition hin, zu welcher 
die Mélodie Qber Domine Anlaê bot. Die Mélodie bewegt sich mit 
Vorliebe um die Finale do und unter derselben. Das vorflbergehend 
erscheinende sol kann die Tonart nicht bestimmen. Wir haben also 
die 6. Tonart in der Transposition in die Quinte. 

In âhnlicher Weise lasse der Lehrer die Tonart anderer Stiicke 
bestimmen. 

56. Zur Charakteristik der Choraltonarten (Angabe 
des eigenartigen Ausdruckes der einzelnen Tonarten) be- 
merkt Kienle (Choralschule, S. 140): „Man sollte nicht 
dem einen Kirchenton den Ausdruck der Freude und 
dem andern den der Trauer zuschreiben; denn in einem 
jeden gibt es helle und frôhlich aufjubelnde Weisen und 
ein jeder kann ernst betrachten und trauernd klagen ; aber 
jeder macht bei ail diesem seine eigene Art geltend." Mit 
einigem Recht lâfit sich jedoch sagen, dafi die Melodien 
der 5. und 6. Tonart meist eine freundliche, freudige, die 
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der 4. Tonart eine gemûtsinnîge, fast trâumerische Stim- 
mung haben, wàhrend den andern Tonarten mehr eine 
feierlich-ernste, oft erhabene Stimmung eignet. 

Wiederholtes Singen und Vergleichen von Melodien 
der verschiedenen Tonarten (besonders Antiphonen) er- 
schlieÊt am schnellsten das Verstândnis ihrer Eigenart 

Vn. Kapitel. 

Ûber Amt und Vesper. 

I. Choralbûcher fllr Amt und Vesper. 

51. Die Mefigesànge sind gesammelt in dem Gra- 
duâle, so genannt von den schônsten, melodiereichsten 
Gesângen, den Gradualien, welche nach der Epistel vor- 
getragen werden. 

Die Vespergesânge sind gesammelt in dem Vespérale 
auch Antiphonale, so genannt, weil es die Vespergesânge, 
also vorzûglich Antiphonen enthâlt. 

58. Graduale und Vespérale setzen sich aus vier 
Teilen zusammen: aus dem 

a) Proprium de Tempore. Dasselbe enthâlt die Sonn- und Wochen- 
tage des Kirchenjahres, die meisten Feste des Herrn und jene 
Heiligenfeste, die zwischen Weihnachten und Dreikônig fallen; 

b) Proprium de Sanctis: enthâlt einige neuere Feste des Herrn 
und die Feste der Heiligen. 

c) Commune Sanctorum: enthâlt Vespern und Messen fOr folgende 
Klassen von Heiligen: hl. Apostel (Graduale fur Vigil dieser 
Feste), Martyrer auêer der Oisterzeit (Grad fOr einen Martyrer- 
bischof: Martyr Pontifex, fur einen Martyrer nicht Bischof: 
Martyr non Pontifex), einen und mehrere Martyrer wâhrend 
der Osterzeit (T, PJ, Bischof (Pontifex), Bekenner (Con- 
f essor non Pontifex) [Grad.: Abt], Martyrerjungfrauen (Virg. 
et Martyr), hl. Jungfrauen (Virgines), hl. Frauen (pro una 
Martyre non Virgine; nec Virgo nec Martyr), ferner Vespern 
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und Messe fur das Kirchweihfest und Vespern fur Mutter- 
gottesfeste. 
d) aiis einem Anhang; im Vespérale: die Psalmtône, Benedicamus 
Domino, Feste des Herrn und der Heiligen, die nicht tiberall 
gefeiert werden Votivvespern , Totenvespern; im Graduale: 
dieselben Feste, verschiedene Votivmessen, Totenrtiessen und 
besonders die stehenden Mefegesànge (Ordinarium Missœ, auch 
Kyriale genannt), die Totenmessc, die Toni communes Missœ, 
Te Deum und Hymnen. 

2. Reihenfolge der Gesânge in Amt und Vesper. 

59. Die Reihenfolge der Mefigesànge ist bekannt. Die 
Vesper hat folgende Ordnung: 

Nach dem stillen „Vater unser" und ^Gegrûôt seist du, Maria" 
beginnt der Priester: Deus in adjutorium (etwa auf a oder b); der 
Chor singt dann Domine ad adjuvandum (s. S. 80). Der Priester 
stimmt die î. Antiphon an^ die der Chor fortsetzt; hierauf beginnt 
der Vorsânger in der Tonart der Antiphon den 1. Psalm, der von 
zwei WechselchOren gesungen wird. Am Schlufi wird die Antiphon, 
ohne wieder angestimmt zu werden, ganz wiederholt Der. Vorsânger 
stimmt die 2. Antiphon an usw. bis zur 5. Antiphon und zum 5. Psalm 
einschlieêlich. Ist das Fest semiduplex, simplex oder eine Feria 
(im Kirchenkalender nach Angabe des Festes beîeichnet mit sd., 
simpL, oder Feria), so wird jede Antiphon das erstemal nur „ange- 
stimmt" (bis zum * oder || gesungen); dann folgt sofort der Psalm; 
nach dem Psalm wird die Antiphon ganz gesungen. Nach Wieder- 
holung der 5. Antiphon singt der Priester das Capitulum (Lesung), 
womôglich auf der Dominante der Psalmen,. der Chor antwortet in der- 
selben Mélodie, in der der Priester schliefet: De-o grati-as, 

Der Priester intoniert den Hymnus, der eine Halbchor fâhrt 
fort, der 2. singt die 2. Strophe, die letzte wird vom Gesamtchore 
gesungen. Der Priester oder 2 ( — 4) Kantoren singen den Versikel, 
der Chor das dazugehôrige Responsorium = ^, (s. S. 86 f .) entweder 
auf der Dominanthôhe der Psalmen, oder wenn das Magnificat hôher 
gesungen wird, auf der Dominanthôhe des Magnificat Es folgt die 
Antiphon zum Magnificat, die vom Priester angestimmt wird, hier- 
auf das von 1 (—4) Sânger(n) angestimmte Magnificat, das bei jedem 
Verse mit der Intonation (s. S. 50 fF.) und in getragenem Tone ge- 
sungen wird. Ist die Antiphon wiederholt, so singt der Priester 
(wenn môglich auf der Dominanthôhe des Magnificat): Déminas 
vobiscum (Chor: Et cum spiritu tuo) und die Tagesoration. Ôfters 
kommen dann eine oder mehrere Commemorationen (s. unten); nach 
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der letzten: Dominas vobiscum etc., die Kantoren (oder Assistenten) 
singen: Benedicdmus Domino, worauf der Chor antwortet: Deo 
gràtias, Der Priester betet auf einem Tone etwas tiefer: „Ficlélium 
dnimce per misericôrdiam Dei requiéscant in pace^ (die Seelen der 
Glâubigen môgen durch die Barmherzigkeit Gottes im Frieden 
ruhen), der Chor: „Amen'* auf demselben Tone. Nach einem stillen 
„Vater unser" betet der Priester ^Dominas det nobis suam pacem'* 
(der Herr gebe uns seinen Frieden) wieder auf einem Tone, ebenso 
der Chor; „Et vitam œtémam, Amen** (und das ewige Leben, Amen). 
Es folgt eine der vier marianischen Antiphonen (vom Priester 
Oder Kantor angestimmt, vgl. S. 167* f.) mit Versikel und einer vom 
Priester gebeteten Oration : von der ersten Vesper des ersten Advent- 
sonntags bis zur zweiten Vesper von Maria Lichtmeê eihschlieêlich: 
Aima Reaemptéris mater (von der ersten Weihnachtsvesper bis 
Lichtmeô ist Versilcel und Oration anders als im Advent); von der 
Komplet von Lichtmefe bis Mittwoch in der Karwoche: Ave Regina 
cœlôrum; vom Karsamstag bis zur ersten Vesper des Dreifaltigkeits- 
festes ausschl.: Regina cœli; von da an bis zum Advent: Salve Re- 
gina. Nach der Oration betet der Priester auf einem Tone: Divi- 
num auxilium etc., der Chor schh'efit mit Amen. 

60. Manche Vespern haben eine oder mehrere Commémora- 
tion en (Erwâhnungen , Erinnerungsgebete), d. h. nach der an das 
Magnificat sich schliefeenden Oration singt man von dem zu com- 
memorierenden Feste die Magnificatantiphon mit y., ^. und Oration, 
und zwar wenn im Kirchenkalender angegeben: Com. seq. = Com- 
memordtio sequéntis: Magnificatantiphon, If. und ^. aus der ersten 
Vesper des folgenden Tages, wenn Coffi, prœc. f= prœcedéntis): Ma- 
gnificatantiphon, y, und I^. aus der zweiten Vesper des Festes, das 
an jenem Tage in der Messe gefeiert oder commemoriert wurde 
(Kirchenkal: Com. simpL); Cofh. Dom. = Commemordtio Dominicœ 
(des Sonntags): Magnificatantiphon des betrefFenden Sonntags; Cofh. 
de cruce = Cofh. des Kreuzes; Covi. comm. = Cofh. communes oder 
suffr. = suffrdgia Sanctôrum: Erw. verschiedener Heiligen, die 
vor dem Completôrium angegeben sind und in Vespern vorkommen, 
die nicht den ritus duplex haben. 

Folgen mehrere Commemorationen aufeinander, so hat nur 
die letzte derselben die lange Schlufeformel in der Oration, die mit 
dem Amen des Chores schlieôt. Bei den andern singt der Chor 
auf die Oration des Priester s nicht Amen, sondem sogleich die 
folgende Antiphon. 

Der Ausdruck: Vesp. a cap. de seq. Cofh. prœc. (= Vesperœ 
a capitulo de sequénti, Commemordtio prœcedéntis) will sagen: die 
ftinf Antiphonen und Psalmen sind aus der zweiten Vesper des 
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Festes, das an jenem Tage begangen wird; vom Kapitel an ist ailes 
aus der ersten Vesper des folgenden Festes, auch ist nach der Ora* 
tion dièses Pestes eine Commémoration (Magnificatantiphon, y. und 
^. aus der zweiten Vesper) des an jenem Tage begangenen Festes. 

3. Liturgische Vorschriften bezûglich Amt und Vesper.^) 

61. Mu6 in Amt und Vesper ailes gesungen werden? 
Es ist gewifi wûnschenswert, dafi, wo die Kràfte dazu 
vorhanden sind, in Amt und Vesper ailes gesungen werde, 
Ist dièses aber besonderer Umstânde halber nicht môg- 
lich, so mûssen laut Vorschrift der Kirche folgende Teile 
doch immer gesungen werden: 

a) im Amt Credo und die Sequenzen; ûber das Gloria 
siehe S. 96; 

b) im Offizium der erste Vers der Cdntica, Magni- 
ficat, Benedictus, Nunc dimittis; die erste und letzte 
Strophe der Hymnen, ebenso jene Strophen, bei denen 
man knien mu6; Veni Creator Spiritus; O Crux ave 
(Kreuzfeste), Tantum ergo und O salutaris hostia vor 
ausgesetztem AUerheiligsten und in der Fronleichnams- 
oktav, wenn das Allerheiligste auf dem Hauptaltar, Ave 
maris Stella, im Te Deum: Te ergo quœsumus etc., ferner 
aile jene Verse, bei welchen die im Chore versammelten 
Priester eine Verneigung des Hauptes machen mûssen: 
Gloria Patri am Ende der Psalmen. 

62. Was beim liturgischen Gottesdienst nicht gesungen 
wird, mu6 laut Vorschrift der Kirche, die sicher aile Kathe- 
dral- und Kollegiatkirchen verpflichtet, rezitiert werden. 

Sind die Verhâltnisse derart, dafi dieser Vorschrift nicht, oder 
nur mit ûbergroôer Anstrengung des Chorpersonals, oder nur in 



^) VgL: Csremoniale Episcoponim Lib. L cap. XXVII, Ub. II. cap. VIII und 
XX. Auer: Die Entscheidung der hl. Riten-Kongregation (Regensburg, Pustet 1901) 
— Kienle: MaO und Milde (Freiburg, Herder 1901) — Kirchenm. Jahrbuch 18S7, 
a 22 ir. und 1808 S. 45 ff. — Kornmûller im Câcilienkalender 1879 (Regensburg, 
Pustet). — Krutsdiek: Kirchenm. — Mitterer: Die wichtigsten kirchlichen Vorschriften 
fOr katholische Kirchenmusik, 4. Aufl. (Regensburg, Coppenrath 1905). — Musica 
sacra 1890 S. 175 ff. 
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unschOner Wdse genfigt werden kann, so frage man den Rector 
EcclesicBy d. h. den Pfarrer um sein Urteil und halte sich daran, wo 
nicht schon durch den DiOzesanbischof oder durch gesetzliche Ge- 
wohnheit eine Erleichterung geschaffen ist.. 

Wer nur singt, was er gut verstanden und studiert hat, und 
das ûbrige rezitiert, dient der guten Sache besser, als wer sich im 
Singen Ûber seine krâfte versteigt; freilich will auch die Rezita- 
tion geûbt sein, und darf weder schieppend noch hastig, sondern 
mufe immer wûrdig sein. Aber ihre Vorbereitung braucht nicht so 
viele Zeit. Tritt, wenn eine Mélodie zweimal gesungen werden sollte, 
das eine Mal die Rèzitation ein (z. B. Introitus), so ist es feierlicher, 
das erstemal zu singen. 

63, Wer soll singen? Die Vespergesànge kônnen 
ohne Schwierigkeit vom ganzen Chor ausgefûhrt werden 
(einige lângere Magnificatantiphonen abgerechnet). Bei 
Psalmen und Hymnen lasse man die einzelnen Verse oder 
Strophen abwechselnd von zwei Chôren singen; ebenso 
im Amte Gloria und Credo; wie und von wem die 
ûbrigen MeÊgesànge vorgetragen werden soUen, wird 
unten gesagt. Der Prî ester intoniert in der Vesper das 
Deus in adjutorium etc, (s. S. 80), die 1. Antiphon, den 
1. Vers des Hymnus, die Antiphon zum Magnificat und 
die marianische Schluêantiphon. Die priesterlichen In- 
tonationen im Amte sind bekannt. 

64. Nur Kirchen, in welchen die Verpflichtung zum 
Chorgebet besteht, mussen die Vesper genau nach An- 
gabe des Diôzesankirchenkalenders halten; aile andern, 
also fast aile Pfarrkirchen, kônnen dies tun, sie kônnen 
aber auch Vespern nach einem andern Offizium, 
z. B. vom heil. Sakrament, der Mutter Gottes, dem heil. 
Joseph etc. als sog. Votivvespern^) halten: nur muÊ 
dièse Vesper in ail ihren Teilen der Vesper des betr. Offi- 
ziums gleich sein. 

1) s. Krutschek: Kirchenm. S. 279 ff. und Mus. sacra 1890 S. 84 ff. Décréta 
aùthentica, 29. Dec. 1884, XII. 

» > M < < 



B. Verschiedene Arten von Choral 

melodien. 



«•» » 



Vin. KapiteL 

Psalmodie. 

65. Die Psalmen^) bestehen aus mehreren Versen, 
die abwechselnd von zwei Chôren vorgetragen werden. 
Jeder Vers besteht aus zwei Teilen, die durch den * 
(asteriscusj angegeben sind. 

Die sogen. Cdntica (Lobgesânge) Magnificat, Benedictus, Nunc 
dimittis und andere sind nach ' denselben Regeln wie die Psalmen 
zu behandeln. 

66. Die Tonart des Psalmes wird durch die voraus- 
gehende Antiphon bestimmt. Entsprechend den acht Ton- 
arten gebraucht die jetzige rômische Psalmodie acht fest- 
stehende Psalmtôn^, wozu noch der tonus peregrinus 
(fremdartiger Ton) kommt, der dem ersten oder achten 
Ton beigezàhlt werden kann. 

Zu Anfang der Antiphon ist die Tonart derselben und des 
îhr nachfolgenden Psalmes mit Zifîem angegeben: 1 = 1. Tonart, 
2 = 2. Tonart etc.; fur den Tonus peregrinus' P. 

A) Bestandteile der Psalmmelodie. 

Die Psalmmelodie oder der Psalmton besteht aus 
drei Teilen: I. Intonation, II. Rezitation auf der Domi- 
nante, III. Mittel- und Schluêkadenz. 

^) Als Grundlage fur dièses Kapitel diente im wesentlichen das treffliche BQch- 
Idn der Benediktiner von Solesmes: Psaumes notés précédés d'un petit traité de 
Psalmodie (Desdée 1903). 

P. Johner, Neue Chortlschule. 4 



^ 
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67. I. Die Intonation besteht: 

a) aus einem Ton und einer unauflôslichen Noten- 
gruppe beim 1., 3., 4., 6. Ton^ oder aus zwd Noten- 
gruppen beim 7. Ton, in beiden Fàllen unterlegt man 
denselben unbekûmmert um den Wortakzent: die 
ersten zwei Silben des Psalmes: 




Di - xit 

Con - fi- 

Cré - di- 



i=t^=3L 



Dô-mi-nus 
té-bor 
di 



Di - xit 

Con-fi- 

.Cré - di- 



Dô-mi-nus 
té-bor 
di 



Die Notengruppe behâlt ihre voile Zeit, auch wenn sie auf eine 
unbetonte Silbe (Credidi) trilTt, mu& aber in solchen Fâllen flie&end 
und rund (ja nîcht schwerfâllig!) gesungen werden. 

)8) aus drei getrennten Tônen beim 2., 5., 8. Ton; 
dann unterlegt man ihnen die ersten drei Silben; 




Di-xit Dô- 
Con-fi - té- 
Cré-di - di 



mi-nus 
bor 
propter 



Bei den Cantica Magnificat, Benedictus und Nunc 
dimittis, und nur bei diesen, beginnen aile Verse mit der 
vollen Intonation, auch im Totenoffizium; bei den Psalmen 
nur der erste V^rs; die folgenden Verse des Psalmes 
setzen sofort auf der Dominante ein. 

68. II. Auf der Dominante werden aile jene Silben 
im Rezitationston gesungen, welche weder der Intonation 
noch der Mittel- oder Schlufikadenz zufallen. 

69. III. Mittel- und Schlufikadenz kônnen be- 
ginnen 1) mit dem letzten Haupt- oder Nebenakzent 
der betreffenden Vershàlfte. 



Achtes Kapitel; 



51 



Dersdbe ist in der Folge mit 1 bezeîchnèt. 

Man wiederhole hier, was S. 22 gesagt ist. Die dort gegebene 
Regel hat in der Psalmodie allgemeine Geltung ohne Ausnahme; — 
also: de te, éxsultàvit, genui te. 



Dominante 




Dô-mi-no 
qui ti-met 



mé- 
Dô- 



- 1 o: 
mi- 1 num 



2) Eine bis drei Silben (in der Folge mit abc 
bezeichnet) vor dem letzten Akzent der betr. Vershàlfte: 



Dominante a 1 



l 



Dominante b a 1 



0-pe-ra 



Dô-mi-ni. Prin^ci-pâ-li con- 



f ir-ma me. 



Dominante c b a 


1 


B ■ ■ ■ f^ 




■ ■ p ■ 1 ■ 


f^ 




•^ Q ■ 


Prin-ci-pâ-li con- 


ffrma me. 



In diesem Falle bestimme ich zuerst den letzten 
Akzent und zàhle von diesern aus rûckwàrts eîn, zwei 
oder drei Silben, unbekûmmert um deren Akzent wie bei 
der Intonation; 

3) mit dem zweitletzten Akzent der betr. Vers- 
hàlfte: 



Dominante 



8-^ 



S 



sé-de a 

c(è - los 
fi - li - is 



dex- 
é- I n- 
tu- 



trié 
gens 
is 



me- 

pâu- 

în 



pe- 



is. 

rem. 
te. 
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70. Steht der Akzent auf der drittletzten Silbe, so 
wird die zweîtletzte, sog. „Nebensilbe" auf der Tonhôhe 
der ihr folgenden Note gesungen. Fâllt dièse, so fâllt 
auch die Nebensilbe, steigt die folgende Note, so steigt 
auch die Nebensilbe (s. oben die „wei6e Note** im ersten 
und zweiten Fall). Folgt aber eine Neume mit zwei oder 
mehr Noten (s. oben die „wei6e Note'' im dritten Fall), 
so wird die Nebensilbe auf der Hôhe der vorausgehenden 
Note gesungen. Eine Ausnahme fmdet statt bei der Ka- 
denz f des ersten Tones. 

71. Die Psalmtône haben, den 2., 5., 6. Ton ausge- 
nommen, verschiedene Schluêkadenzen je nach dem ver- 
schiedenen Anfangsmotiv^) der Antiphon, welche jetzt 
den Psalm einrahmt und frûher nach je zwei Versen 
wiederholt wurde. 

Dièse verschiedenen SchluMormeln sind zu Anfang der Anti- 
phon nach Angabe der Tonart bezeichnet mit folgenden lateinischen 
Buchstaben: 

la si do re mi b sol 
A B C D E F G 
a b c d e f g 

Ist die letzte Note der Schlufeformel gleich der Finale der Ton- 
art, so verwendet man die grofeen Buchstaben, in allen anderen 
Fâllen die kleinen; schlieôen Formeln derselben Tonart auf dem- 
selben Ton, so werden die Buchstaben etwas verândert, z. B. à, ç, J, 
liegendes E; aufeerdem wird am Schlufe der Antiphon die zu ge- 
brauchende Schlufikadenz noch in Noten ausgeschrieben , worunter 
E u o u a e, d. h. die Vokale der Worte sœculorum Amen, stehen, 
wie z. B. 




* 



E U U a e. 



t) Vgl. Mathias, KOnfgshofen S. 67 ff. 
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B) Vom Einfiben der Psalmt6ne.O 

72. Erster Ton.^) Intonation: eine Note und ein Po- 
datus; Dominante: a; die Mittelkadenz beginnt mit dem 
zweitletzten Akzent; die Schluêkadenz beginnt zwei Silben 
vor dem letzten Akzent; Schluêformeln 6. 



i-fr 



Sï 



Di-xit 



Magni- 
Et ex 



Do - mi - nus 

Ma - gna 

in splen-dô - ri- 

in his quae 



Dô-mi -no 
ô - pe - ra 
bus san- 



me - o: 
Dômi-ni: 
ctô - rum 
mi - hi: 



di-cta sunt 

fi - Cat: (wegen Kûrze des Verses keine Mittelkadenz) 

-ul - ta - vit I spi-ri - tus |me - us: 



ne 



* ■ ■ ■ 




■ 


- 




■ ■ - 


9 Q f^ 


* 


"■ 


1 ■ j j- 


se - de a 


dex-tris 


me - is. 


stér-co - re 


é - ri - gens 


pâu-pe - rem. 


lu - ci - fe - 


rum gé-nu- 


i te. 


con-for 


- ta - ti sunt 


su - per me. 


â-ni - 


ma me - a 


Dô-mi - num. 


sa ■ 


•lu - ta - ri 


me - 0. 





1) FQr Schulzwecke empfiehit es sich, die PsalmtGne in folgender Ordnung 
durchzunehmen : 2, 8, 5, 6, 7, 1, 3, 4, P. Der Lehrer kann den ersten Vers eines 
Psalmes oder wenigstens eine Vershfilfte mit den dem betr. PsalmtoH zukommenden 
Kolonnen (2 | 1) und c, b, a, wie sie im folgenden angegeben sind, an die Tafel 
schreiben, darauf von den SchOlem die anderen Verse in die zutrefTenden Kolonnen 
einreihen und dann den ganzen Psalm von aUen singen lassen. 

^ Um mOglichst verschiedene FSIle anzufQhren, ist mit Ausnahme des 1. Bei- 
spiels die 2. Vershfilfte verschiedenen Psalmen entlehnt. 
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,J- 



,J- 



l a. 



& 



Dô-mi-num. 



Dô-mi-num. 



Dô-mi-num. 



,».! 



IJ- 



& 



^ 



Dô-mi-num. 



Dô-mi-num. 



. .An hohen Festen beginnt beim Magnificat und Bene- 
dictus die Mittelkadenz drei Silben vor dem letzten Akzent. 
Dabei fâllt, wenn der Wortakzent auf der drittletzten 
Silbe (progénies) steht, nicht wie sonst auf diesen die 
Notengruppe (Clivis), sondern eine akzentuierte Note wird 
vor dieser Gruppe eingefùgt, welcher dann der Wort- 
akzent unterlegt wird: 

L 

B 



c b 



î^ 




Magni - fi-cat: ' 

Et ex - ul-tâ - vit spi - ri - tus 
Qui - a fe - cit mihi ma-gna qui 



me - us: 
pô-tens est: 



In diesem Falle ist auch die Schluêkadenz um eine 
Note reicher: 



IL 



b a 



t 



^ 



in De-o sa-lu-ta-ri 
ex-al-tâ-vit 



me - o. 
hùmi-les. 



73. Zweiter Ton: Intonation: drei getrennte Noten; 
Dominante f; die Mittelkadenz beginnt beim letzten Akzent; 
die SchluÉkadenz eine Silbe vor dem letzten Akzent. 
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/ 



1. 



« 



Di-xit Dô- 



< 



mi - nus ... 
Ma-gna ôpera 
-dô - ri - bus san- 
di - cta sunt 



dîese Int eine' Aus- 
nahme. 



me - o: 
Dô-mî-nî: 
ctô - rum : 
mi - hi: 



Magni - fi- 



cat: 



± 



Et ex - ul- 



tâ-vit . . . 



pro- 



me - us: 
gé-nî - es: 



n. 



a 


/ 




mM M a a M M 






%■■■■■ 








■ ^ ■ 


■ 


se-de a dex-tris 


me - is. 




é - ri - gens 


pâu-pe - rem. 




gé - nu- 


î te. 


• 


confor-tâ - ti sunt 


su - per me. 




â-ni-ma me - a 


Dô - mi - num. 


» .1 


ta r ri 


me - ^ 0. 





Auch hier und beim achten Ton beginnt beim feier- 
lichen Magnificat und Benedidus die Mittelkadenz drei 
Silben vor dem letzten Akzent: 



•H 



^ 



3= 



Ma-gnf - fi - 
Et ex-ul- 



îct± 



cat: 

ta- vit spi-ri-tus 



me - us: 
po-tens est: 
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74, Drîtter Ton: Intonation: eîne Note und ein Po- 
datus; Dominante c; die Mittelkadenz beginnt mit dem 
zweitletzten Akzent; steht der letzte Akzent auf der dritt- 
letzten Silbe, so gilt, was S. 54 gesagt ist; die Schlufi- 
kadenz beginnt auf dem letzten Akzent; Schlufeformeln 
fûnf: à, c (eine Silbe vor dem Akzent), a, g, E (zwei 
Silben vor dem Akzent). 




I. 



Di - xit 



Ma-gni- 
Et ex- 



Dômi - nus 
Ma-gna 
dô - ri- 
his quae 
fi-cat 
ul-tâ - vit 



Dô-mi - no 
ô-pe - ra 
bus san- 
di-cta sunt 

spi-ri - tus 



t 



me 

Dô-mi 

ctô 

mi 



- o: 

■ ni: 
• rum: 
-hi: 



me - us: 



; 


j — m — ■ — ■ — ■ 


■ ° S 




II 


i" 




11» ■ 










se - de a dex-tris 


me - is. 






é - ri - gens 


pâu-pe - rem. 






ge - nu- 


î te. 






con-for-tâ - ti sunt 


su - per me. 






à ' ni- ma me - a 


Dô-mi - num. 






sa - lu - ta -j-i 


me - 0. 





3 c. a 


/ 


3 b, a 


7 




B ■ 




1 ■ ■ ■ ■ ^ 


■ Q ■ 








■ 
















â-ni-ma me-a 


Dômi-num; 


â-ni-ma me-a 


Dômi-num. 






a-ni-ma me-a 



Dô-mi-num. 
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b a 



a-ni-ma me -a 



Dô-mi-num. 



3 E. b a 

B ■ ■ ■ 


/ 




B ■ ■ ■ 






■ ■ 


% 






r^ Q ■ 




â-nima me -a 


Dômi-num. 





75, Vierter Ton: Intonation: eine Note und ein Po- 
datus; Dominante a; die Mittelkadenz beginnt zwei Silben 
vor dem letzten Akzent; die Schlufikadenz beginnt drei 
Silben vor dem letzten Akzent; Schlufeformeln vier: E, E, 
a, g (beginnt mit dem letzten Akzent). 




Di - xit 



Ma-gni- 
Et ex- 



Dô-mi - nus Dô-mi - no 
Ma-gna ô - pe - ra 
splen-dô - ri - bus san- 
quae di-cta sunt 
fi-cat 
ul-tà - vit spi - ri - tus 



me - o: 
Dô-mi -ni: 
ctô - rum: 
mi - hi: 



me 



us: 



n. g 





c 


b a 


/ 






n 














. ■ 








■ 




m 




1 


Q 


■ 1 


n 


se -de 


a 


dex-tris 


me 


is. 


stér-co - re 


é - 


ri - gens 


pâu-pe - 


rem. 


lu - ci - fe 


-rum 


gé - nu- 


1 


te. 


con-for-tâ - 


ti sunt 


su - per 


me. 


â-ni- 


ma 


me - a 


Dô-mi - 


num. 


sa 


-lu - 


ta -ri 


me 


0. 
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4 a. 



b a 



& 



6^ 



a-ni-ma me- a 



4 E. c b a 



Dô-mi-num. 



â-ni-ma me -a 



Dô-mi-num. 



e^ 



4g^ 



a-m-ma me -a 



Dô-mi-num. 



Ist die dem Psalm vorausgehende Antiphon trans- 
poniert (s. S.. 73), so hat der Psalmton folgende Notation 
und SchluÊkadenzen: 



I. 6-^ 



Di-xit 



Dô-mi-nus Dô-mi-no 



c b a 



1 

-■- 



me 



0. 



n. ' ' ■ ' 



c b a 



B ' ■ ■ ■ 



se -de a dextris 



me 



is. 



-d.' 



76. Fûnfter Ton: Intonation: drei getrennte Noten 
Dominante c; die Mittelkadenz beginnt mit dem letzten 
Akzent; die Schlufikadenz beginnt mit dem zweitletzten 
Akzent. 
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I. 



& 



Di-xit D6- 



Ma-gnf - fi- 
Et ex - «1- 



mi - nus Dô-mi-no 

Ma-gna ô-pe-ra 

quae di-cta sunt 

cat 

ta - vit spi - ri -tus 



me - o: 
Dômi -ni: 
mi - hi: 

me - us 



n. 



H OB ^ ^ 


2 

■ 


/ 








D • 




. 1 








u ■■ 




• 


,y 






se- dé a 


dex - tris 


me 


îs. 


. 


stér-co - re 
lu ci - fe - rum 
con-fôr- 


é- ri -gens 
gé - nu- 
^ tâ-ti sunt 


pâu-pe - 
l 
su - per 


rem. 

te., 
me. 




à-ni-ma 


•me - a 


Dô-mi - 


num. 


.- 


sa - lu- 


ta - ri 1 


me 


0. 


, ^ 



??• Sechster Ton: Intonation. eineNote und ein 
Podatus; Dominante a; die Mittelkadenz beginnt eine Silbe 
vor dem letzten Akzent; die Schlufikadenz beginnt zwei 
Silben vor dem letzten Akzent. 



,. i: 




Di - xit 



Ma-gni- 
Et ex- 



Dô-mi - nus Dô-mi - no 
Ma-gna ô-pe - ra 
splen-dô - ri -bus san- 
quae di-cta sunt 
fi - cat 
ul - ta - vit spi - ri - tus Ime - us 



me - o: 
Dô-mi -ni: 
ctô - rum 
mi - hi: 
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b a 


/ 











fT 9 ^ ^ M ,., , * 








. i 


" Q ■ 












se - de a 


dex-tris 


me - is. 


é - 


ri - gens 


pâu-pe - rem. 


lucî-fe - rum 


gé - nu- 


î te. 


con-for-tâ ■ 


■ ti sunt 


sù-per me. 


â - ni-ma 


me - a 


Dô-mi - num. 


sa -lu - 


ta - ri 


me - 0. 





78. SiebenterTon: Intonation: zwei Gruppen; Do- 
minante d; Mittel- und Schluêkadenz beginnen mit dem 
zweitletzten Akzent; Schlufiformeln 5: a, b, c, ç, d. 







2 


/ 




r 


" Q ■ 




-"*'—■■— Il 


6-fr-a- 


■ ■ ■ 


u ■ 


■ 








h"" 








Di - xit 


Dô-mi - nus 


Dô-mi - no 


me 


- o: 




Ma - gna 


ô-pe - ra 


Dô- 


mi-ni: 




splen-dô - ri- 


bùs san- 


ctô 


- rum: 




in his quae 


di-cta sunt 


mi 


- hi: 




Dô - mi- 


nùm de 


cœ 


- lis : 


6-pfe-s- 


■ ■ 




1 




Ma-gni- 


fi - cat 


Et ex- 


ul - ta - vit 


spi-ri - tus 


me 


- us: 



An Festen haben aile Verse fols:ende Intonation: 



6^ 



^ 



l 



Ma-gni - fi - cat. 
Et ex-ultavit. 
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2 


; 




n pi ■ ■ ■ ■ 


■ Q ■ 






n. 5 




f% 








\ ■ 


« 


se - de a 


dex - tris 


me - is. 




stér-co - re 


é - ri-gens 


pâu-pe - rem. 




luci - fe - rum 


gé,- nu- 


i te. 




con - for- 


ta-ti sunt 


sù-per me. 




â- ni -ma 


me - a 


Dô-mi - num. 




sa - lu- 


ta - ri 


me - 0. 





7 h. 



g ■ ■ ■ 



a-ni-ma 



Q ■ 



me - a 



Dô-mi-num. 



7 c. 



K 



1 



a-m-ma 



me - a 



Dô-mi-num. 



7 p. 


2 


/ 




E ■ ■ " 


■ Q ■ 


■ Q > 




G 














â-ni-ma 


me - a 


Dô-mi-num 


• 



7 i. 



fl ■ ■ ■ 



i 



a-m-ma 



me - a 



Dô-mi-num, 



79. Achter Ton: Intonation: drei getrennte Noten; 
Dominante c; die Mittelkadenz beginnt beim letzten Akzent; 
die SchluÊkadenz beginnt zwei Silben vor dem letzten 
Akzent. SchluÊformeln drei: G, a, c. 
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& 



Di-xit Dô- 



mi-nus Dô-mi - no 
Magna ô-pe - ra 
splendô - ri -bus san- 
di - cta sunt 



me - : 
Dô-mi - ni : 
ctô - rum 
mi - hi : 



i 



î 



Magni - fi- 



Attsnahme vergL 2, Ton. 



cat 



t 



Et ex - ul- 



tâ - vit spi - ri - tus 

pro- 



me - us : 
gé^ni - es 



8 a. 



b a 



8 ç. 




1 


5 ■ ■ ■ 


b a 


1 

1 




n.! 


■ ■ ■ 










■ Q ■ 


n 














se - de a 


dextris 


me - -is. 






stér-co - re 


é - ri -gens 


pâu-pe - rem. 






lu - ci - fe - 


rum gé-nu- 


î te. 






con-for 


-tâ - ti sunt 


sù-per me. 






â-ni- 


ma me - a 


Dô-mi - num. 






sa • 


-lu - ta - ri 


me - 0. 





a-ni-ma me -a 



Dô-minum. â-nîma me- a 



Dô-mi-num. 



Die .feierliche Weise fur das Magnificat wie beîm 
zweiten Ton, siehe §. 55. 
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80. Tonus peregrinus: Intonation: Podatus und 
eine Note; die Mittelkadenz beginnt drei Silben vor dem 
letzten Akzent; die Schluêkadenz beginnt eine Silbe vor 
dem letzten Akzent. 



L 

f L 


c b a 


1 


G bg g 


■ ■ ■ ■ ^" ■ 






■ ■ ■ ■ ■ ■ 


* n ■ 




• 


u ■ 


In é- 


xi - tu Is - ra - el de ^- 


gy - pto: 




Fa - cta est...fi - câ - ti - o 


e - jus: 




Dô-mi - ni mo - ta est 


ter - ra: 




spè - ra - vé - runt in 


Dô-mi -no: 




non no-bis Dô-mî - ne non 


no - bis: 




et nunc et 


sem - per: 



l 



n. 



do-mus . : . pô-pu - lo 
pro - téctor e- 
cum ma- 
Spi - ri -tu - i 



bâr-ba - ro. 
6 - rum est. 
jô - ri - bus. 
San - cto. 



81. Flexa: Ist die erste Vershâlfte sehr lang, so 
macht man an der mit einem f versehenen Stelle eine 
Tonbeugung (Flexa) und zwar beim 1., 4., 6., 7. Ton in 
den Ganzton unter der Dominante (soi, do), beim 2., 3., 
5., S. in die kleine Terz unter der Dominante (re, la). 

e, , , , , ■ 



+ 



i 



Con-fi-te - ântur ti-bi pô-pu-li De-usf, con-fi-te-ântur 



fi-bi pô-pu-li omnes: 
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Steht aber vor diesem Zeichen ein einsilbiges oder 
hebràisches Wort, so macht man keine Tonbeugung, son- 
dern nur eine kleine Pause. 

82. Mediatio correpta. Fur dein 2., 5. und 8. Ton 
ist in dem typischen Officium defunctorum (Rom 1909) die 
sog. Mediatio correpta, d. i. eine verkûrzte Mittel- 
kadenz, vorgeschrieben, wenn in der Mitte des Psalm- 
verses vor dem * ein nicht beugbares hebràisches oder 
ein einsilbiges lateinisches Wort steht. Wahrscheinlich 
findet dieselbe auch bei den ûbrigen Psalmtônen Anwen- 
dung. Man làêt in diesem Falle eine Note der Mittel- 
kadenz entweder a) in der Mitte oder b) am Schlufi aus 
und unterlegt die letzten drei Silben dieser verkûrzten 
Kadenz. 

a) Beim 1., 3., 7. Ton: 
/. 

8- 



Ë 



Dô-mi-nus ex Si - on: 
quod lo - eu - tus sum : 

7. 




Dô-mi-nus ex Si - on: 
quod lo - eu - tus sum : 



i 



Dô-mi-nus ex Si - on: 
quod lo - eu - tus sum : 

in der ersten Tonart fàllt die Note a, in der dritten die 
Note Cy in der siebenten die Note e aus. 

Âhnlich der Tonus peregrinus, nur da6 die viertletzte 
Silbe einen Ganzton fâllt: 

e - - ^- 



Dô-mi-nus su-per vos: 
dô-mu - i Isra - ël: 
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b) Beim 2., 4., 5., 6., 8. Ton. Man bilde die Kadenz, 
wie wenn auf das hebràische oder einsilbige Wort nocb 
eine Silbe folgen wûrde; z. B. 



< ' ' ' -M 



ex Si - on - que 



5,8, 2. 




Dô-mi - nus ex Si - on: 
quod lo -eu - tus sum: 



i 



4, 



Dô-mi -nus ex Si - on: 
quod lo - eu - tus sum : 



& 



6. 



Dô-mi -nus ex Si - on: 
quod lo - eu - tus sum : 



Die Nebensilbe richtet sich in diesem Fall nicht nach der fol- 
genden Note. 

83. Im Totenoffizium und nach der Allerheiligen- 
litanei an Bittagen kommt noeh eine Psalmmelodie zur 
Verwendung, deren Mittelkadenz zwei Silben vor dem 
letzten Akzent beginnt und die letzte Silbe des Verses 
und, wenn das Wort auf der drittletzten Silbe betont ist, 
aueh die vorletzte Silbe eine Terz senkt. Die Flexa ge- 
sehieht ebenfalls in die Terz. 




i^ 



De pro-fùndis elamâ-vî ad te 
Fi - ant ^ures tu -as in-ten- 



Dô-mi-ne: * Dô-mi-ne 
dénteç * 



p. Johner, Neue Choralschule. 
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ex-âu-di vo-cem me - am. 
do-na e - is Dô-mi-ne. 



Flexa: 




Lauda â-ni-ma me -a Dô mi-num f lau-dâ-bo etc. 

cy Vom Vortrag der Psalmodie* 

84. Von der Intonation hângt groÊ'enteils der gute 
oder schlechté Vortrag des ganzen Psalmes ab. Sie mufi 
also in Ton, Tempo (nicht flûchtig!) und Rhythmus môg- 
lichst klar und bestimmt ausgefûhrt werden. 

C Um eine einheitliche, rhylhmisch klare Psalmodie. zu 
erzielen, prâge man die Wortakz^nte gut aus, achte 
darauf , daê dîe einzelnen Wortsilben unverkûrzt und 
deutlich zur Geltung kdmmen, und stûrze weder hastig 
àuf die Hauptakzente los, noch verweile rnaii zu lange 
auf denselben. Immer vermeide man das Staccato, das 
jeder Silbe dieselbe Tonstàrke gibt und nach jeder Silbe 
eine kleine Pause macht. Man unterlasse nicht, wo nôtig, 
Nebenakzente anzubringen: in médio inimicprum tuorum. 
Einheitliçhe Aussprache (filius, sudvis dreisilbig, nicht 
von der Hàlfte des Chpres filjus, svdvis zweisilbig) ist 
unerlâÊlich. 

- ■ ^ 

85. So wichtig nun die Wortakzente sind, wichtiger 
noch îsf ihre Unterordnung unter die musikalischen 
Akzente der Kadenzen, welche den Hôhepunkt der Psal- 
modie bezeichnen. 



1. 



Dixit Dôminus Domino meo: sede a dextris meis. 
oder wenn die Kadenz zwei Akzente hat: 
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Dixit Dôminus Domino meo: sede a dextris meis. 

Es wàre alsb verkèhrt, wollte man irgend einetn der 
anderen Akzente ein Ubergewicht einrâumen; dadurch 
wûrde die Form der Psalmodie zerstôrt imd der Willkùr 
(der eine wûrde: Confitebor, der andere tibi, eiri anderer 
in toto etc. akzentuieren) das Tor geôffnet. Ebenso falsch 
wàre es, eine Siïbe zu verlângern, eine sog. „Sitzbank" 
anzubringen: in die iri^suce. 

Man • strebe ruhig, aber ohne Unterbrechung den 
Akzeriten der Kadehz zu. 

Es ist sehr unschôn, wenn die letzte Silbe der Ka- 
denz „herausgeschrien" wird: Domino me-o, Ein sanftes, 

leichtes Ausklingen ist auch im Choral unerlâÊliche For- 
derung. 

86, Zwischen beide Vershâlften gehôrt eine entspre- 
chende Pause von der Zeitdauer des letzten gedehnten 
Akzentes. Die Pause mu6 wie jede andere (vgl. S. 29 ff.) 
durch eine leichte Dehnung Vorbereitet sein. Also'nach 
Nr. 40 a) 



m 



~9 M''~~ 



Itp: 



i 



m 



Dô-mi - no me - o:* me - o se - de 



l=ppn 



^ 



W=^ 



ti-met Dô-mi - num: Dô-mi - nurâ in mandâtis 




^ 



ï 



Dô-mi - no mé - o: me - o se -de 



Ebenso trenne man die einzelnen Verse, nur ist hier 

die Pause kûrzer, die Vorbereitungsdehnung wie oben 

(vgl. Nr. 40 a und b), Dasselbe gilt fur die Wiederauf- 

nahnje der Antiphon: 

5* 



Jf\ 
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I 



it 



V=^- 



^S 



^ 



^ 



se -de a dex-tris me - is. (Ave) Do - nec etc. 




^ 



^ 



ttî 



3=ï: 



se -de a dextris me - is. Ant. Di - xit etc. 



Durch dièse Dehnung und Pause wird auch vermieden, daê 
der eine Chor den andern seinen Vers gar nicht ^aussingen" lâfet 
und ihm „ins Wort fâllt". 

87, Als Dominanthôhe pafet fur gewôhnlich a oder 
b, an Festen oder auch beim Magnificat bisweilen b oder 
h, man nehme jedoch Rûcksicht auf persônliche (ob Kna- 
ben mitsingen) und lokale Umstânde. Mitunter singt ein 
Chor auf einer hôheren Dominante rein, wâhrend er auf 
seiner gewôhnlichen Dominante detoniert. 

D) Nebenakzente in den Kadenzen. 

88. Da es nicht immer leicht ist, sofort zu erkennen, ob in 
einer Kadenz ein Nebenakzent anzubringen ist (die Hauptakzente 
sind in den liturg. Bûchern bel dreisilbigen Wôrtern angegeben, 
zweisilbige sind auf der I. Silbe akzentuiert), so seien hier aus 
sâmtlichen in der Vesper vorkommenden Psalmen die Nebenakzente, 
mit welchen die Mittel- oder Schlufekadenzen beginnen kônnen, zu- 
sammengestellt. Hat die Kadenz nur einen Akzent, so kommt 
naturlich der 2. Nebenakzent nicht in Betracht Psalmen, in deren 
Kadenzen kein Nebenakzent vorkommt, sind nicht aufgefUhrt. 



l.Vershâlfte. 

2 1 

Ps. 109. 



2. Vershâlfte. 
2 1 



splendôribùs 
et nùnc 

Ps. 110. et nùnc 
(so bei allen 

Ps. 111. sucs in 

confirmâtum est 

fremet et 



sanctô- 
et sém- 

et sém- 
Psalmen) 

ju-di- 
cor é- 
ta-bé- 



rum 
per 



ordi-nèm 



per 



Veritas et 
et àe- 



cio 
[jus 
scet 



benè- 

non côm- 

mala non 

exaltabitùr 



nui 
Melchî- 

ju-di- 
qui-tâ- 

di-cé- 
mo-vé- 

ti-mé- 
in glô- 



te 
sedech 

cium 
te 

tur 
bitur 
bit 
ria 
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1. Vershfilfte. 


2. Vershâlfte. 




2 


1 


2 


1 


Ps. 112. 


bè-: 

àd 

cùm 

de 


ne-dhictum 

oc-câ-Isum 

prin-cî-jpibus 


cœlo et 


in tér- 


Ira 




steri-lèm 


in dô- 
retrôr- 


mo 


Ps. 113. 


it-gy-ipto 


est 


isum 




ùt 


a-rî-ietes 


non 


vidé- 


ibunt 




quôd 


fu-gi-jSti 


ô- 


do-râ- 


ibunt 




Dominé 


non nô-jbis 


cùm 


ma-jô- 


ribus 




non 


loquén-jtur 


in 


in-fér. 


num 




et 

àm- 

Requi-èm 
in 


non aû-jdient 
bu - lâ-|bunt 










vos 


a Dô- 

vo-câ- 

ae-tér- 

id-f- 


mino 


Ps. 114. 


œ-tér-lnam 






Ps. 115. 


in- 

j 


bo 


PS. 116. 


in 


num 


Ps. 121. 


: 

ju-di-jcio 


in. 


psum 




sùnt 


Je-rû-isalem 


dili-gén-: 


ti-bùs 


te 




gaudiô 




pâ-i 


cem dèi 
so-lâ-: 


te 


Ps 125. 


os nô- strum 


côn- 


ti 




face-rè. 


nob(s-jcum 


exultà- 


ti-ô- 


ne 




seminànt 


in lâ-jcrimis 


facerè 


cum é- 


is 




exultà- 
ci- 
àd 


ti-ô-ine 




cus-sô- 
sti-né- 




Ps. 126. 


vi-tâ-;tem 


èx- 


rum 


Ps. 129. 


te Dô-|mine 


sù- 


bit 




in- 


ten-dén-ites 


sustinui 


te Dô- 


mine 








Isra-èl 


in Dô- 


mino 




misè- 
bè- 


ri-côr-idia 




; 




Ps. 131. 


ne-di-jcam 








sà- 


lu-tâ-jri 










confù- 


si-ô-;ne 




de-spî- 




Ps. 137. 




ne 


cias 






sti-gâ- 




Ps. 138. 




invè- 


sti 




praè- 


vi-di-|sti 


pote-rô 


! ad é- 


am 




èt 


an-ti-;qua 


decli-nâ- 


te à 


me 








tà- 


be-scé- 


bam 
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1. Vershâlfte. 
2 



Ps. 138. 



illù 



in 
multi-pli- 

Ps. 139. pèc- 

circui-tùs 

Ps. 140 

Ps. 141. Domi-nùm 

àm- 
èt 



i 



Ps. 144. ôp- 

bene-di- 

• -■ vè- 

Ps. 147. . nà- 

Magnificat. in 



2. Vershâlfte. 
1 2 

(beide Kolonnen 1. VershSlfte) 

pèc- 



mi-na- 

oc-cùl- 
ca-bùn- 

ca-tô- 
e-ô- 



clamâ- 
bu-lâ- 
vi-dé- 



bitur 

to 

tur 



cogi-tà- 



ca-tô- 
ti-ô- 



ris 
rum 


é- 


• 


vi 
bam 


co-gnô- 


bam 


àd 
persequén- 



ri-pè 



àd 
sce-rèt 



(beide Kolonnen 2. Vershâlfte) 



por-tù- 
cti-ô- 
ri-tâ- 



ni 



ti-ô- 
pro-gé-nies 



no 
ne 
te 



nônj 



pro-nùn- 

è- 

gene-rà- 



sù- 



> i ■ Il 



gene-rà- 



te Dô- 
ti-bùs 



est fi- 
ti-â- 

xul-tâ- 
ti-ô- 

sti-né- 

ti-ô- 



res 
ne 



me 



te 



me 



mme 
me 



nis 
bunt 
bunt 
nem 

bit 

nés. 



89. Fragen. 1) Welche Psalmtône haben als In- 
tonation drei getrennte Noten, welche haben eine Note 
und einen Podatus, welche zwei Neumen? 

2) Bel welchen Psalmtônen beginnt die Mittelkadenz 
mit dem letzten Akzent, bei welchen zwei, drei Silben 
vor demselben, bei welchen mit dem zweitletzten AJczent? 

3) Dieselbe Frage fur die Schluêkadenz. 

4) Welche Regeln gelten fur die Mediatio correpta? 

5) Welche fur die Nebensilbe? 

6) Wann singt man die Intonation? 



i-. 



II 
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IX. Kapitel. 

Die Antiphonen* 

90. Die Antiphonen sind kurze, meist der heiligen 
Schrift entnommene Sâtze (Kehrverse, Refrains), welche 
als Einleitung in den Psalm den besonderen Gesichts- 
punkt angeben, unter dem die Kirche die Psalmen jeweils 
auffafet. 

Der To«art der Antiphonmelodie ist immer die Tonart ^es 
damit verbundenen Psalmes gleich. Auffallènd ist, da6 in den Anti- 
phonen dîe Tristropha fast nie, der Pressas selten verwendet wird. 

Des ôfteren steht einunddieselbe Mélodie ûber verschiedenen 
Texten; ja man kann die Mehrzahl der alten , Antiphonen,- auf 47 
solch „typischer" Melodien zurûckfûhren, wié Gevaert iri'dèr Mélo- 
pée antique S. 227 ff. nachgewiesen hat. Das zu leistende Gesangs- 
pensum ist somit auch weniger geschulten Chôreii ohne besondere 
Schwierigkeit -ausfûhrbar. - """ ,.. n--^- 

91. pHederung der Antiphonen.^) Fur den wip 
kungsvollen Vortrag der Antiphonen ist die Gliederung 
in einen oder mehrere Vorder- und Nachsàtze wichtig. 
Dièse richtet' sich nach dem Bau dér Mélodie - sowohl 
(die aufsteigende Bewegung eignet meist dem Vorder- 
satze, die absteigende dem Nachsatze)r; als nach der 
Gliederung, die schon der Text aufweist. 

Der Akzent ûber den rhythmischen Akzenten bezeiçhnet iri 
folgenden Probestûcken den Punkt, wo die Entwicklung der Mélodie 
ihren Hôhepunkt erreicht, wo also der Vortragende am meisten Aus- 
druck entfalten soll. 

a) Antiphonen mit zwei Gliedern: 

Vordersatz | Nachsatz 



& 




^. 



«■ 



Je-sus autem transi -ens per mé-di-um il-lô-rum i-bat. 



1) Vgl. hiezq Pal. mus-jV!!, 2(58 If . 
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Vordersatz. 



I 



Nachsatz. 



f 9 



r r 



8-*-î 



* 



P- ■ g ^ ■ , =^ 



Sit no-men Dô-mi-ni be-ne-di-ctum in saé*cu-la. 



Vordersatz 



I 



Nachsatz 



\ 






Nos qui vi - vi-mus be - ne - di - ci-mus Dô-mi - no. 



b) Antiphonen mit drei Gliedern: 




Haec est vir-go sa - pi - ens, quam Dô-mi - nus 



Nachsatz. 



\ 



f f F 



■ a ■ Pi 



vi -gi - lân-tem in-vé - nit. 

Man singe die Noten ûber (Domi-)nus ohne Oberstûrzung, mit 
Ruhe und streng legato! 



Vordersatz 



1. Nachsatz 



I 



fl ■ ^ 



f F r F r 




flr-^ 



Be-ne fun-dâ-ta est do-mus Dô-mi-ni 
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t 



2. Nachsatz. 



& 



su-pra fir-mam pe - tram. 
c) Antiphonen mit vier Gliedern: 

1. Vordenatz | 2. Vordersatz 



+ 



S 



a 




r-^n-i 



Eu-gè ser-ve bo - ne in mô -di - co fi - dé - lis, 

1. Nicfaaatz | 2. Nachsatz. 

-- -^ - - ^ - * -^ 



r ^ r 



+ 



I 



4 



î^ 



in-tra in gaù-di - um Dô-mi - ni tu - i. 

1. Vordersatz | 2. Vordersatz. 



4 



+ 



■= ■■ 



JÊS—JÊ!L 



i 



Grâ -ti - a De - i in me vâ-cu - a non fu - it, 

1. Nachsatz | 2. Nachsatz. 



/ ^ 



f / 



r r 



+ 



■ ]■ ■ 



p» ^ ■ 



sed grâ-ti-a e-jus sem-per in me ma-net 

Obige typische Mélodie kommt in den Vesper- und Laudes- 
antiphonen des Advents allein gegen 80mal vor und kommt auch 
sonst hâufîg zur Verwendung.^) 



1) Vgl. Revue IV, 177 fP,: Rundschau IV, 51 ff.; Rassegna V, 183 fP. 
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1. Vordersfltz 



I 

+ 



2. Vordersatz 



i 



fr 



î 




t 



FL " - 



Ve - ni spon-sa Chri - sti, 

3. Vordersatz 



âc-ci - pe co - rô - nam, 

I N«chs«tz. 



6-^ 



* 






■• 



quam ti-bi Dômi-nus prae-pa-râ-^vit in ae-tér-num. 

Vordersatz | Nachsatz | Vordersate 




■• ■• 



Et ec-ce . terrae-mdr tus fa-ctus est màgnus : " Ange -lus 



I Nachsatz. 



+ 



* ft-nr 



■«' ■• 



e-nim Dô-mi-ni de-scéndit de çoe-lo, al-le:lù-ja. 
d) Antiphonen ohne ausgebildete Gliederung 



e^ 



r-^ 



4 



In manda -tis e-jus cu-pit 'ni -mis. 

Die grôfeeren Magnificatantiphonen haben zuweilen mehrere 
(4—6) Glieder, die in verschiedenem Verhâltnisse zueinander stehen 
kônnen. Vergl. Antiphonen der zweiten Vesper zu Weihnachten, 
Neujahr, Dreikônig, Himmelfahrt u. a. 

92. Aus der gleichen oder fast gleichen Noterizahl 
in den Gliedern mancher Antiphonen ergibt sich ein 



» 
n 
n 



8 


n 


6 


1) 


1 


n 


9 Noten. 


14 


n 


9 


n 


12 


•1 
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schônes Ebenmafe (Proportion), das im Vortrag (Lange 
der Pausen, Stàrkegrade der einzelnen Glieder, Gleichmaé 
im Tempo) dem Zuhôrer bewufet werden sbll. 

Manchmat beruht die Proportion der Mélodie auf 
jener der Silbenzahl wie in folgenden Beispielen : ^) 

Euge serve bone 6 Silben, 8 Noten. 
in modico fidelis 7 
intra in gaudium 6 
Domipi tui 5 
Tu es pastor ovium 7 Silben, 
princeps Apostolorum 7 „ 
tibi traditae sunt 6 „ 
claves regni çœlorum 7 „ 
Sacerdos et Pontifex 7 Silben, 13 Noten. 
et virtutum opifex 7 „ 9 „ 
pastor bone in populo 8 „ 13 „ 
ora pro nobis Dominum 8 „ 12 „ 

Bisweilen spinnt die Mélodie ihre Motive weîter aus, um ein 
dem Texte nach kûrzeres Glied zq verlângern und so eine gleich. 
mâfeige Proportion zu erzielen. Vergl. dit Ant Bene omnia fecit 
(S. 77), deren 3 Glieder 7, 8, 5 Silben haben, denen 12, 13, 10 (be- 
achte besonders et mutos) Noten gegeben sind. 

93. Musikalischer Ausdruck der Antiphonen. 
Obwohi viele Antiphonen nur typische Melodien haben, 
so besitzen doch aile ein beachtenswertes Mafi von musi- 
kalischem Stimraungsgehalte, der des ôfternin dramati- 
scher Lebhaftigkeit und Gestaltung hervortritt 

Energisch, fast siegesbewuêt, hebt folgende Mélodie wie eine 
Erinnerung der weltbezwingenden Grofàtaten und Glaubenskâmpfe 
der ersten Sendboten Christi (2. Apostelvesper) an (Lib. us. S. 587): 
1. Vordersatz 1 2. Vordersatz 




E-stô-te fortes in bel-lo et pugnâ-te cum antiquo 



») Vgl. Pothier: Mél. grég., S. 169, und Gontier: Méthode, S. 108. 
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Nflchsatz. 



& 



# p 







f 9 



ii£ 



% 



=^^ 



ser-pén-te et ac- ci-pi - é - tis re-gnum se-térnum. 



\ 



i=ffc 



al -le - lu -ja. 

Etwas von der bîtteren Erinnerung an die vergeblichen Mûhen 
der vergangenen Nacht klingt aus dieser Mélodie, bis die aufleuch- 
tende Erkenntnis des Messias zu dem plôtzlichen EntschluÊ in verbo 
tuo ufld zu neuer Arbeit drângt: 

Vordersatz 




Prae - cé-ptor, per to-tam no-ctem la-bo-rân-tes 



Nacbsatz 



I Vordersatz 



\ 



9 



a \ ^ 



î^ 



i 



ni - hil ce - pi -m us, in verbo au-tem tu - o 

Nacbsatz. 



I 



t 



% 



la-xâ-bo re-te. 

Magnificatant. des 4. Sonntags nach Pfingsten (Lib. us. S. 511.) 

Welch tiefergreifende Lieder der Choral dem jubelnden und 
schmerzgebeugten Gemûte zu leihen vermag, môgen folgende Melodien 
erkennen lassen: 



Neuntes Kapitel. 



77 



Vmxiersatz 



I 



Nachsatz. 



r / 



p f 



^ 



a - ' g , 



^ 



Pu-er qui na-tus est no-bis, plus quam Prophé-ta est: 

1. VcN'dersatz. 



/ # 



# f 



P 9 



\ 



a ■* ^ «^^ 



^ 



hic est e-nim, de quo Sal-vâ-tor a - it: 

2. Vordersatz. | 3. Vordersatz 



a 



,, ,a 



+ 



/ /^ 



:î=ît 



i 



In-ter na-tos mu-li-e-rum non sur-ré -xit ma-jor 

Nachsatz. 



^ 9 



\ 



t 



Jo-ânne Ba-pti-sta. 

Fest der Geburt des hl. Joh. Bapt. (Lib. us. S. 873). 

Man beachte die melodische Verwandtschaft der Sâtze: hic est 
enim und inter natos, die beide nur eine Erweiterung des Motives 
Ober Puer sind, ebenso: plus quam und fjojanne Bapt 
1. Vordersatz | 2. Vordersatz 



r p r p 



\ 




+ 



K 



f f f 



\ 




Be-ne ômni - a fe-cit, et surdos fe-cit au-di-re, 

Nacbsatz. 



r f 



\ 



5^ 



et mu-tos lo-qui. 

Magnificatant. am 11. Sonntag nach Pfingsten (Lib. us. S. 536). 
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I. Vordersatz 1 2. Vordersatz 

- ■ _ X_- ' ■• = -- ^ 



fi » . , ■ n7i;Z—n ■ -^ ^ ' ' N 



■ , A- 



iAàaài^^kiA«..^a. 



Opprés-sit me do-lor; et fâ-ci-es me - a in-tù- 

I 3. Vordersatz - - Nachsatz. 



/ r 



c , a a^j: r ■ a 



+ 



4 




mu-it a fle-tu, et pâl-pebrae me-ae ca-li-gavé-runt 

. Magnifîcatant. am Feste 7 Schmerzen Maria (Lib. us. S. 978). 

Schliefelich geben wir noch eine Probe, wie die Mélodie das 
heilige Staunen und die feierlich ernste Ergriffenheit, die in fol- 
gendeh Worten àusgesprochen liegf, musikalisch wiederzugeben im- 
stande îst: ^ 

1. Vordersatz I |2. Vordersatz 



r r p p 



O quam me-tu-éndus est locus i-ste: ve - re 

1. Nachsatz | 



p f p f p r f r 



Ë L, ■ ii L 

m , 1 II II - I 1 T 



non est hic â-li-„ud, ni -si domus De - i, 

2. Nachsatz. 



'. * ' ' 






I y 



at^ 



et ppr - ta cœ-li. 

Magnifîcatant. der 2. Vesper des Kirchweihfestes (Lib. us. S. 693). 

Die mit „0" beginnenden Antiphonen sind gewôhnlich.in der 
2»^Toiiart geschrieben, wenn sie eine Bitte enthalteit (vergl. die 
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grofeen „0^-Antiphonen ver Weihnachteri mit ihren flehentlichen 
Venil). In der 6. Tonart geschrieben, geben sie dem Staunen und 
der Bewunderung Ausdruck. - - . - 

^4. Vôn der Wahl der Dominantenhôhe. 
Rûcksichten auf eine einheitliche Gesamtwirkung der 
Psalmodie und auf ein sicheres und reines Festhalten 
der Tonhôhe raten dazu, Antiphonen und Psalmen der 
verschiedenèn Tône auf ein und derselben absoluten Ton-; 
hôhe (a, b, seltener h) zu intonieren. 

Gehôrt z. B. die erste Antiphon dem Zweiten, die folgende dem 
ersten, die weitere dem vierten Ton an, so bleibe man auf a oder 
b als der gemeinsamen Dominante, von wo der Kantor, falls er 
ohhe Orgel intonieren mu6, die Finale und von ihr aus den 
Anfangston der nâchsten Antiphon leicht fmden wird. 

Dies ergibt fur die Antiphonen am Fronleichnamsfeste folgende 
Transpositionen : 



i^ 



H 



^zX 



m 



î 



P^ 






^ 



^^ 



î 



«: 



^ 



^ 



6^ 



=î 



^ 



^ ■ , , 







i 



^ 



î 



fes 



" # — ■■'' # ■ 



ZurObung. In der 2. Weihnachtsvesper hat die 1. Antiphon 
der 1. Tonart a zur Dominante. Um den Anfang der folgenden 
Antiphon auf der richtigen Hôhe zu finden, singe ich dièses a, unter- 
lege aber auf derselben Tonhôhe die Dominante der 2. Antiphon 
also d statt a und singe von dort aus mit genauer Berûcksichtigung 
der neuen Intervallverhâltnisse zum Anfangston der Antiphon he- 
runter, also d c h a g. Die 3. und 4. Antiphon haben dieselbe Do- 
minante, bieten also keine Schwierigkeit. Dominante der 4. Anti- 
phon ist dy ich unterlege also auf derselben Tonhôhe die Dominante 
der 5* Antiphon c und steige von dort zuni Anfangiston der Antiphon 
g herab. ; 



1) Die bddeii ersten Noten geben Finale uitd Dominante dér betreffenden Tonart, 
die 3r Note den Anfiingston der Antiphon. 
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95. Zu Beginn der Vesper stimmt der Priester an 
1 1 




De- us in ad-ju-tô-ri-um me-um in-ténde. 

Chor: 




Dô-mi-ne ad àd-ju-vândum me fe-st(-na. 

Glô - ri - a Patri et Filio | et Spirftu - i Sancto. 
Sicut erat in principio et nunc et semper | 

et in saècula saeculô - rum. Amen. 

Am SchluÊ: 

oder 




Al-le-lù-ja Lâus ti-bi Dô-mi-ne Réx ae-térnae glô-ri-ae. 

Laos tibi Domine etc. wird in der Zeit von Septua- 
gesima bis Ostern statt Allelùja gesungen. In Ferial- 
vespern wird das Deus in adj. auf einem Tone gesungen, 
nur auf der Silbe to von adjutorium steigt man einen 
Ganzton, ebenso bei le von Allelùja. 




X. Kapitel. 

Die Hymnen. 

96. Die Hymnen sind Loblieder Gottes und der 
Heiligen, die, in Verse gefaèt, aus mehreren von einem 

^) Ober geschichtliche Entwicklung, Verfusser, Metrum, RhythmuSi Qber die 
nicht in ailweg glQcUiche Oberu-bettung unter Urban VIII^ und die Uteratur der 
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Wechselchor auszufûhrenden Strophen bestehen und mit 
einem Preis der heil. Dreifaltigkeit (Doxologie) schliçfeen; 

Ins Abendlahd kamen die Hymnen durch den hl. Hilàrîùs von 
Poitiers-{t 366), wurden bes. gepflegt durch den hl. Ambrosius*) 
(t 397) und verbreitet durch die Regel des hl. Benedikt (t 543), die 
fur jede Tageszeit (Hora) einen eigenen Hymnus vorschreibt. 

Betrachtet man den musikalischen Rhythmus der 
Hymnen, so ergeben sich 3 Klassen: 

97. a) Hymnen, bei welchen die Àkzente, also der 
Rhythmus dés VersmaÊes (metrischer Akzént) den 
Gesangsrhythmus bestimmt. Der Wortakzent fàllt 
dann oft mit dem metrischen Akzente zusarnmen, mufe aber 
diesem bisweilen weichen. Ist die Mélodie reicher, dann 
sind natûrlich mehr Akzente anzubringen, als das Vers- 
maÊ bietet; die metrischen Akzente ' behalten indes, ihre 
Bedeutung, ausgenommen dçn seltenen Fafl, dafi auf .eirie 
Silbe mit dem metrischen Akzente eine mit einem 7br- 
culus versehene Silbe folgt (s. unten „creastiy: Vgl. indes 
Kap, V. Nr. 37. . 

Hierher gèhôren I. dî.e Hymnen im jambischen Vers- 
mafi (Jambus = -^' ^); 

a) eine Strophe mit 4 achtsilbigen Verseh: 
Qx\x-dé -Xxs He-xb-des^'Ot.-ViVa ^.t-gem ve-m'-re quid 



8 ■ »■. , ] ■ fm 



w r f 



\ 



> ' ,. J» u^T-M 



ti-mes? Non é- ri -/>// mor-/a-li - a, qui r^gna dot 



Hymnen s. Blume, der Cursus S. Benedicti und die. litucg.^ Hymnen des 6.— 9. Jahrh. 
(Ldpzig, Reisland 1908). — Tribune 1899, Rassegna 1907, Sp. 495 ff.; 1908, Sp. ^22 ff.; 
P. BÀumer Ô. S. B.: Gesdiichte des Bréviers. (Frèibui^, Herder 1893). 
^) VgL: Drevesy Aurelius Ambrosius (Freiburg, Herder 1895). 
P. Johner, Neue Choralschule. 6 
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6-^-^ - 



*— iT 



cœ - /£-Sti - a An Epiphanie (Lib. us. S. 199), 

Die Hauptakzente ruhen in jedem Vers auf der 2. 
und 6. Silbe. 

Die Pausen nach dem 1. und 3. Vers sollen môglichst 
kurz sein; wenn es angeht, begnûge man sich mit einer 
leichten Dehnung der letzten Silbe und singe weiter. Nach 
dem 2. Vers ist eine entsprechende Pause zu machen. 

Man beachte in diesem wie auch in dem folgenden Hymnus 
Veni Creator, die Steigerung vom 1.— 3. Vers. 

Weil der metrische Akzent vorherrscht, kommt die 
S. 30 gegebene Regel bei Stellen wie Herodes Déum (nicht 

De-um) nicht in Anwendung. 

Ferner erhaiten in Hymnen, wo der metrische Aufbau 
stark hervortritt, Clivis und Podatus auf der unbetonten 
Silbe keinen eigenen Akzent, wenn die Vorsilbe einen 
metrischen Akzent und eine oder drei Noten tràgt: 



9 



f 9 r f / ^ 



1 



î^ 



pa - rem pa-ter- nae glo- ri - ae. 



f f r r 9 






fl»:-^ 



Je5« xvostra red^m-pti - o, amor et de- si-dé - ri - um, 



r f f p p f r f F 



* 



ftr* 



g 1 ■• 




De-£s Cre-a-tor dm-ni - um, Homo in yî-ne fem-porum. 

An Christi Himmelfahrt. 
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a 



^=^=a 



\* > 



Ve-m Cre-û-tor 5/>/-ri-tus, men-/es tu-d-rum t«'-si-ta, 



r r r r 



\^ 



t 



1S 



4 



^K■ 



+ 



% 



1 



iin/)/£ su-/>«r-na ^ra-ti-a, quae te crt -d-sti pé^ctora. 

Am Pfîngstfeste. 

Die 4 Verse einer Strophe kOnnen in bezug auf ihre Mélodie 
in folgendem Verhâltnisse zueinander stehen: 

A B A B (Lucis Creator optime, Sonntagsvesper), 

A B C A (Jesu Redemptor omnium, Weihnachtsvesper), 

A A C A (Jam sol recedit igneus, Vesper des Dreifaltig- 

keits-Sonntags), 
A B C D (Placare Christe servulis, Vesper von Aller- 

heiiigen). 



P) Strophe mit 4 zwôlfsilbigen Versen: 



e 



3 



■m- 



^ * 




i 



De - cd-ra lux x-ter-ni - ta - tis, du-re - am Di - em 

fi 1^ r-nc -. I ■ f^ » ^ 



P^ 



a H i , 



be - a - tis ir - ri-gd - vit /-gni - bus, A -po-sto - /d-ru m 



r ^ 



f * f 



■ ^ ■ 




p: 



^ 



quœ co -rô - nat Princi - pas , Re - /sque in astra li - be- 



h 




ram pandit vi - am. 

Am Feste der hl. Petrus und Paulus. (Lib. us. S. 883). 



6* 
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IL Die Hymnen mit dem trochaeischen VersmaÊ 
(Trochœus «^ — w) 



r r f 9 9 



g a ,L ■ ^ 



a ^ ■ 'M P 




1 . Pangt //n-gua ^/o-ri - d- si Prçk -W-ùm cer-/a-mi-nis 



fr 



f r r 







2. £■/ su - /)^r Cru -c/s tro-phcè-um Die tri-^mphum 

3. Qud - li - ter Red-^'m-ptor drbîs Im-mo-ld - tus 



a 



p i ' ■ « 



;zd-bl-lem: Hymnus fOr die Verehrung des hl. Kreuzes. 

vZ-ce-rit. 

Trochâisches Versmafà haben auch die Hymnen: Stabat mater 
dolorosa und Ave maris Stella, 

98. b) Hymnen, bei welchen der Wortakzent ûber- 
wiegt und nur an manchen Stellen der metrische Akzent 
sich bemerkbar macht (bes. im 4. Vers und wenn ein 
Vers mit einem auf der zweitletzten Silbe betonten Worte 
schliefit). 

Hieher gehôren die Hymnen des asklepiadeilschen 
Versmafees. Die Strophe besteht aus 4 Versen, deren 
erste 3 folgendes Metrum haben: 

Te Joseph célèbrent agmina cœlitum; 

der 4. Vers hat: Casto fœdere Virgini. 

Der Rhythmus dièses 4. Verses erhàlt sich im Ge- 
sange. .... 
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7> Jô-seph c^'-le-brent 4gTni-na ctr- li-tum, 7> cuncti ; 



FF f W F r . F 



g ■ fl ' ,L ■■f^ ■ ■■ 1 3 F^ 



re-so-nent chri-sti-adum chô-ri, Qm clâ-rus mé-ri- 

_/ FF FF F FF FF 

8 1 ; : — — — - 



> 3 ' ■ ^ , ,. ■ w, ■ ■ 1^ 



tis, yV/n^rtus es m-cli-tae d:a-stb /tr-de-re «;/r-gi-ni. 

Am Feste des hl. Joseph. 

Zu beachten im 2. Vers: christiadum chéri, ferner im Hymnus 
Sanctorum meritis (Commune mehrerer Martyrer) und im Hymnus 
Festivis resonent (Fest des kostbaren Blutes): 



i=î 



i=^ 



fV ■ ' f^ 



Vi - cià-rum gé-nùs 6 - pti-mum. 
In-strû-cti pu - e - ri et se - nés. 

99. c) Hymnen, bei deren Mélodie der Wortakzent 
allein berûcksichtigt wird. 

Der Taktrhythmus ist wohl zu vermeiden! Hierher 

gehôren die Hymnen des sâpphischen VersmaÊes. Das- 

selbe besteht in der kirchl. Hymnodie aus 4 Versen, deren 

erste 3 das Metrum haben: 

_^ _ I _' _ I _^ ' ^ ^u _l_! ^ 
Iste Confessor Domini colentes 

der 4.: Scandere sedes. 

Ein mut j. Vers, oder M, S. im Kirchenkalender zeigt an, daê 
in der 1. Strophe dièses Hymnus supremos laudis honores anstatt 
beatas scandere sedes zu singen ist. 
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100. Elision. Schlieêt ein Wort mit einem Vokal 
oder dem Konsonanten m, und fângt das folgende Wort 
mît einem Vokal oder dem Konsonanten A an, so wird 
in den Hymnen der Vokal (auch das m) des ersten 
Wortes ausgestoÊen (elidîert). Also z. B. im Hymnus des 
Herz-Jesu-Festes: ille abstulerat, marisqu^ et, illo^ amoris, 

percussum ad, regnumque in omn^ est. 

101. Das Amen am Schlufi der Hymnen lautet je 
nach der Tonart des Hymnus: 

1. und 2. Tonart. 3. und 4. Tonart. 5. und 6. Tonart. 7. und 8. Tonart. 

8 





Der Torculus ist im Tempo der ganzen Mélodie, der Podatus 
mit Schluêdehnung zu singen. 

Liturgische Vorschriften bez. der Hymnen s. S. 47. Die letzte 
Strophe der Hymnen ist bisweilen, je nach der Festzeit, mit einem 
anderen Texte zu singen. 

102. Rezitation. Nach kirchlicher Vorschrift sind 
diejenigen Strophen der Hymnen, welche nicht gesungen 
werden, zu rezitieren. Die Rezitation richtet sich bei den 
unter a) aufgefûhrten Hymnen ganz nach dem Versmafi, 
verlàngert jedoch entgegen dem Vortrag des klassischen 
Metrums die Silben mit den metrischen Akzenten nicht. 
Die Hymnen unter b) werden gewôhnlich so rezitiert, als 
wiederholte sich in jedem der drei ersten Verse 4mal 
folgender Rhythmus _-- w w^ nur der 4. Vers wird nach 
den metr. Akzenten rezitiert. Fur die Rezitation der Hym- 
nen unter c) ist der Wortakzent allein maêgebend. 

103. An den Hymnus reiht sich der Versikel mit 
dem Responsorium. Derselbe hat gewôhnlich folgende 
Mélodie: 
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Hf. No-tum fe-cit Dô-mi-nus àl-lelù-ja. 
1^. Sa -lu - tâ-re su-utn àl-le-lù-ja. 

dagegen in der Totenvesper (und in den Metten der 3 
letzten Karwochentage) : 

| ; J! i' ï JH^J' J' J' J i i' 

Au - di - vi vo-cem de cœ - lo di - cén-tem mi -hi. 
Beâ-ti môr-tu - i qui in Domino mo-ri - ûntur. 

Die Versikelmelodie bei den Kommemorationen und 
nach den marianischen Schlufiantîphonen lautet: 





0-ra pro no-bis san-cta De - i Gé-ni-trix. 

Ut digni èfficiâmur prômissiônibus Chri - sti. 

Vgl. „Nebensilbe" S. 52. 

SchluÊ bei einem hebrâischen oder einsilbigen Wort: 




aber 
immer 




man-dâ-vit de te. 
su-per nos. 
Je -ni -sa - lem. 



al-le-lù-ja. 



â 



XL Kapitel. 

Die gewohnliclien MeÊgesange, 

Das . Graduale hat dièse Gesànge naçh .der Rang- 
ordnung der Feste geordnet Doch ist man nur an Ferial- 
tagen (z. B. Aschermittwoçh) an die dafûr aqgegebene 
Messe gehalten. Im ubrigen hat man freîe Wahl nidit 
bloÊ in bezug auf die ganze Messe, sondérn auch in be- 
zug auf die einzelnen Meêteile, so da& es z. B. gestattet 
ist, das Kyrie aus der Messe 2, das Gloria aus der Messe 4, 
Sanctus und Benedidus aus der Messe 3, Agnus Dei 
aus den Gesângen ad libiium zu nëhmen. 

Der Entstehungszeit nach ist kaum einer dieser Ge- 
sànge vor dem 10. Jahrhundert nachweisbar. Abgesehen von 
einigen Fàîlen bel Kyrie und G/ona. stehen die Gesânge eîiier 
Messe zueinander in keiner tonartlichen Verwandtschaft. 

a) Kyrie eleison. 

104. Das Kyrie eleison wird nach dem Introitus ge- 
sungen. 

Es war frûher wahrscheinlich der Beginn einer Litanei, die 
vor dem Amte gesungen wurde, âhnlich der Litanei am Kar- und 
Pfingstsamstag. Seit dem 9. Jahrh. wird jeder Ruf zu Ehren der 
hlst. Dreifaltigkeit dreimal wiederholt. 

105. Das letzte Kyrie wird durch einen oder 2 Sterne 
in 2 oder 3 Teile geteilt. Gibt der einfache Stern eine 
Zweiteilung an, so wird der 1. Teil von den Kantoren oder 
dem 1. Chor, der zweite Teil vom Gesamtchor gesungen. 
Findet sich eine Dreiteilung (Messe 2), so wird der 1. Teil 
bis zum einfachen Stern von den Kantoren oder dem 1. Chor 
gesungen, der 2. Teil bis zum Doppelstern, der eine me- 
lodische Wiederholung des 1. Teiles ist, von dem 2. Chor 
gesungen, der Schlu6 endlich vom Gesamtchor. Sind 
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5 Teile angegeben (Kyrie i ad libitum) y so wechseln die 
Chôre in âhrilichèr Weise miteinander ab. (Rubriken zum 
Vatikanîschen Graduale). 

106. Wird das Kyrie neunmal gesungen, so lasse 
man es durch 2 Chôre vortragen in der Weise: 

1. Chor 



1. Kyrie 
3. Kyrie 

2. Christe 
1. Kyrie 



2. Chor 

2. Kyrie 

1. Christe 

3. Christe 

2. Kyrie 



3. Kyrie beide Çhôre zusammen (wenigstens eleison). 

Kann es nicht neunmal gesungen werden, so lasse man die 
oben fur den 2. Chor angegebenen Partien rezitieren. Dies emp- 
fiehlt sich fur schwâchere Chôre bes. bei den Kyrie der Form VIL 

Bezûglich der Hôhe der Récitation gelte: Man rezitiere die 
Kyrie a) der 1., 5., 8. Tonàrt in der HÔhe der Finale (re, fa, sol), z. B. 




tt 



ï5vi 



e - - lé -i -son. Ky-ri -e e-lé - i-son. 

b) der 4. Tonart in der Hôhe der Finale oder besser eine Terz 
unter derselben: 



\ 




e-lé-i-son. Ky-ri -e e-lé -i-son. 

c) der 3. Tonart eine Terz ûber der Finale. 

Bau der Melodien. Die Melodien zeigen ihn ihrer 
Struktur reiche Abwechslung. Die 3 Kyrie, 3 Christe 
und 3 Kyrie kônnen zueinander in folgendem Verhâltnis 
stehen : 
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Kyrie 


Christe 


Kyrie 


I 


a a a 


b b b 


a a a 


II 


a a a 


b b b 


a a ab oder ac ^) 


III 


a a a 


b b b 


a a c 


IV 


a a a 


b b b 


c c c*) 


V 


a b a 


c d c 


e f g 


VI 


a b a 


c db c 


e f e 


VII 


à b a 


c d c 


e f g 


VIII 


a b a 


c a c 


d e d 


IX 


a b a 


c d c 


e f e 



Das neunmalige eleison ist in den meisten Messen 
ganz gleich, in einigen kommen 2—3, selten 6 Melodien vor. 

Das Christe hat in einigen Messen eine innigere, 
zartere Mélodie, in anderen bezeichnet es gerade den 
Hôhepunkt der Entwicklung. 







Ta 


belle. 






Messe 


Nachweisbàres') 
Jahrfaundert 


Form 


Cantus 
ad libitum 


Nachweisbares 
Jahrhundert 


Form 


1. 


10 


IV 


1. 


10 


VIII 


2. 


10 


IV 


2. 


11 


IX 


3. 


11 


VI 


3. 


11 


IX 


4. 


10 


IV 


4. 


11 


IX 


5. 


13 


I 


5. 


10 


IX 


6. 


10 


VI 


6. 


10 


IX 


7. 


10 


(IV) 


7. 


11 


IV 


8. 


15—16 


IV 


8. 


13 


IV 


9. 


12 


V 


9. 


11 


IV 


10. 


11 


V 


10. 


10? 


II 


11. 


(10) 14—16*) 


II 


11. 


10 


IV 


12. 


12 


II 








13. 


11 


IV 








14. 


10 


IV 








15. 


11 13 


VII 








16. 


11—13 


III 








17. 


(10) 15 17*) 


IV 








18. 


11 


m 









^) ab in Kyrie 12, ac in Kyrie 11, wo in der Unterquinte die Mélodie des 

Christe wiederkehrt. — •) Etes letzte Kyrie wiederholt ein Motiv des Kyrie c, was 
fQr den Vortrag ein crescendo bedeutet. — ^) Dièse wie die folgenden Daten sind 
dem mit rhythmischen Zeichen versehenen Graduale der Benediktiner von Solesmes 
(Desclée 1908) entnommen. — ^) Dièses Kvrie ist schon im 10. Jahrh. nachweisbar, 
die Lesart der Vaticana stammt aber aus der spftteren Zeit. 
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Fur die Form IV zeigt sich also eine besondere Vor- 
liebe. In den Messen 2, 1, 13, 14, 17 ist eine deutliche 
Steigerung von der ersten bis zur letzten notierten Mélodie 
durchgefûhrt. Den Kyrie 16, 18, 15 liegt dasselbe Thema 
zugrunde. Kyrie9\xnd 10, 11 und 10 ad libitum, 17 und 
10 ad libitum verhalten sich zueinander wie die erweiterte 
Form zur einfachen oder vereinfachten. 

Bei den meisten Messen ist gewôhnlich die Mélodie 
des 1. Kyrie auf das Ite (BenedicamusJ angepaÊt. 

107, Die meisten Kyrie tragen besbndereNamen nach dem 
Tropus,^) der diesen Melodien unterlegt wurde. Unter Tropus ver- 
steht man einen oder mehrere Verse, welche vor oder nach einem 
Offiziumsgesang (Introitus, Offertorium, Communio) vorgetragen 
wufden oder zwischen ein Stuck (Kyrie, Gloria, Sanctus, Agnus, 
Ite) eingeschaltet wurden. So sangen die Kantoren zwischen l^rie 
und eleison (Messe 2.): 

a ■ , ■■,,',,, ' ,j 



Ky-ri-e, fons bo-ni - ta - tis, pa-ter in-gé-ni-te, a quo 

8-1 ^ ■ ■ , — 



bo-na cuncta pro-cé-dunt, e-lé - i-son. 

Der Chor wiederholte die Mélodie auf e, . 

Verfasser verschiedener Tropen war der Mônch Tutilo von 
St. Gallen. 

Aile Meêgesânge, das Credo ausgenommen , wurden so „tro- 
piert". 

b) Gloria. 

108, Dasselbe wird am zutreflfenden Tage vom Prie- 
ster nach dem Kyrie eleison intoniert. 

1) Vgl. Rassegna 1904 Nr. 1 1 und 12 — Kienle : Ch. S. 1 19 — Reiners : die Tropen, 
Prosen und Prftfiitionsgesange (Luxemburg, Hary 1884) — bes. Gautier : les Tropes 
(Paris, Palmé-Picard 1886) und Frere: the Winchester Troper (London, Harrîson 1894) 
mit trefflichen Faksimiies. — Gerbert, de cantu 1, 340 ff. 
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Dieser Hymnus (Lobgesang der Engel, auch grofae Doxologie 
= Preis der hl. Dreifaltigkeit, im Gegensatz zur kleinen Doxologie, 
dem Gloria Patri am Schlufe der Psalmen) kam etvva im 5. Jahr- 
hundert aus der griechischen Kirche nach Rom, wo er urçprûng- 
lich nur an Weihnachten gesungen wurde. Papst Symmachus (f 514) 
dehnte die Verwendung des Gloria auf die Feste des Herrn und 
der Martyrer aus, aber nur fur die Papstfnesse. Priester durften 
dasselbe noch im 9, Jahrhundert blofe an Ostern singen. Seit dem 
11. Jahrh. kam es allgemein in Gebrauch.^) 

Nachweisbares Alter der Gloriamelodien (von den folgenden 
Ziffern bedeutet je die erste die Messe, die zweite das Jahrhundert): 
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109. In den meisten Gloriamelodien lassen sich vier 
Telle unterscheiden: 1. his gtoriam fuam, 2. vôn Domine 
Deus — Filitis Patris, 3. von qui tollis' — miserere nobis, 
4. von quoniam — Amen, Jeder Teil bat ein von deh 
andern verschiedènes Gepràge, vgl. die Messen 3, 4, 12, 
14. In jedem Teile hângen die einzelnen Sàtzchen aufs 
engste zusammen und sind gewôhnlich steigernd aufge- 
baut, z. B. Gloria 12, 1. Teil: 



^^^^^^ 



Glô - ri - a in ex - cél - sis De 



m 



5 




0. Et in ter-ra 



I 



paxho-mi-ni-bus bo-nae vo-lun-tâ-tis.Lau-dâ-muste. 




Be-ne - di- ci -mus te. Ad- o - râ-mus te. Glo- ri - fi- 



^) Vgl. Stimmen aus Maria-Laach 1907, II, 43 ff.: der Engelhymnus Gloria» sein 
Ursprung und seine Entwicklung. — Kirchenmusikalisches Jahrbuch 1908, 147 ff. 
Wagner, Ursprung 51 ff. 
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Câ-mus te. Grâ-ti-as â-gi-mus ti • bi pro-pter ma- 



^m 



gnam glô - ri - am tu - am. 

Âhniich in den Messen 1, 2, 3, (4), 6, 9. 

Natûrlich wûrde durch eine zu grofee Pause zwischen den ein- 
zelnen Sâtzchen die ganze Wirkung vereitelt 

Gloria 4, 2. Teil: 
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Dô-mi-ne De - us, Rex cœ - lé ^ stis, De 
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ter o-mni- po-tens. Dô-mi-ne Fi - li 
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Dô-mi-ne De -us, A-gnus De-i, Ff - li-us 



^ 



ËS 



±3t 
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Pa - - tris. 

Âhniich in den Messen 3, 6, 7, 12, 13, 

Gloria 1, 3. Teil: 



Qui toi- lis pec - câ-ta mun - di, mi- se - ré-re no -. bis. 
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Qui toi -lis pec-câ-ta mun-di, sùs-ci-pe de-pre- 



^lrc"^fe 



^s:û= tg=F 



ca-ti - ô-nem nostram. Qui se - des ad déx - te- 



» 



i 



-^' J^ M^ 



ram Pa-tris, mi-se-ré-re no- bis. 

Âhnlich in den Messen (2), 3, (4), 6, 9, 10, 14. 



Gloria 1, 4. Teil. 




Quô-ni-am tu so-lus san-ctus. Tu so-lus Dô- 



mi- nus. Tu so-lus Al- tfs-si-mus, Je - su Chri-ste. 



teT" C j f J: J ■ J .6^:^^ ^ Ji j I I 



Cum Sancto Spi-ri - tu in glô-ri-a De - î Pa-tris. 




A - - - - men. 

Ahnlich in den Messen 4, 6, 7, 9, (10), 13. 

In einzelnen Fàllen legt der Bau der Mélodie eine 
etwas andere Einteilung nahe. So dûrfte in dem Gloria 
der Messen 2, 6, 13 schon nach Glorificamus te der 
1. Teil schliefien. In den Messen 2, 3, 12, (14) ist vor 
Cum Sancto Spiritu der musikalische Hôhepunkt. Der 
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SchluÊsatz muÊ sodann largo einsetzen und mit vollem, 
sattem Ton ausgefûhrt werden. 

Im musikalischen Aufbau von Nn 15 fâllt die Âhn- 
lichkeit mit jenem der Psalmodie auf. Dièse Melodien ver- 
langen daher einen frisch fliefienden Vortrag, 



Intonation. 



l 



Dominante. 
(4. Modus) 



Mittelkadenz : 2 Silben 
vor dem letzten Akzent. 



Glô - ri - a 

Et in ter- 
Grâ - ti - as 
Qui toi - lis 



ra 
â- 
pec- 



pax ho- mi- ni -bus 
gi - mus ti - bi . . , 
câ - ta mun - di etc. 



=3 



Schluêkadenz: 
2 Snben vor dem letzten Akzent. 



& 



in ex-cél - sis De - o, 
bo-nae vo - lun - ta - tis. 
glô - ri - am tu - am. 
Pa-ter o-mni-po-tens etc. 

Die kleinen Sâtzchen, z. B. Laudamus te, verwerten 
einfach die SchluÊkadenz. 

Âhnlich, nur etwas f reier, das Gloria 1 1 : 



< ] > ' 



Glô - ri - a 
ho-mi-ni - bus 
Dô - mi - ne 
Qui se - des 



^ 



^ 



Lau-dâ-mus te. 
(ad-o) - râ-mus te. 
glô - ri - am tu - am. 
Fi - li - us Pa-tris etc. 



Der Schlufesatz Cum Sancto Spiritu ist recht glànzend 
und feurig. 
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Dàs Gloria 8 verwertet nur 3 Motive: das Anfangs- 
motiv der Intonation, das demselben antwortende, auf- 
strebende Motiv, z. B. bei bonœ voluntatis, und das dem 
ersten verwandte, eine Quarte hôher einsetzende Motiv, 
z. B. bei Laadamus te. In einigen Sàtzen sind die 3 Mo- 
tive zusammengedrângt, z. B. bei Tu solus Altissimus. 

AufEallend ist die durchgehende Vermeidung der 
4r Stufe der Tonleiter. Nur das Amen bringt einmal 
dàs 1?. In âhnlicher Weise veriiieidet das G/om 15, vom 
Amen ébgtsthtn, die Tonstufe/a. 

Auch das Gloria 5 verwendet fast nur folgende 
3 Melodieh: 
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3=3 



in ex-cél-sis De-o. Et in ter-ra pax ho 



mi- 



l 



^ 



1 



VS 



t^ 



ni - bus. Grâ - ti - as. 

110. Kann das G/or/a nicht ganz gesungen werden, 
50 lasse man jeden zweiten Satz rezitieren. Natûrlich 
verliert die Mélodie dadurch viel, weil eben die Sàtzchen 
in so innigér Beziehung zueinander stehen. Die Sâtze, 
bei welchen eine Verneigung des Hauptes vorgeschrieben 
ist, m us sen gesungen werden, also: Adoramus te ; Gra- 
ttas agimus tibi etc.; Domine Fili Unigenite, Jesu Christe; 
Qui tollis peccata mundi, suscipe deprecationem nostram, 

Wann das Gloria zu singen ist, wird gewôhnlich 
im Kirchenkalender durch G/, oder Glor. angegeben; fehlt 
dièse Bezeichnung oder steht sine (ohne) GL, so fâllt das 
Gloria aus. 

c) Credo. 

■■- 111. Da;s Credo \yird am zutreflfenden Tage vom 
Priester nach dem Evangelium intoniert. 
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Griechischen Ursprungs, kam es ûber Spanien (eingefûhrt vom 
Konzil von Toledo 589) und das Frankenland nach Rom und wurde 
auf Verwenden Kaiser Heinrichs IL, des Heiligen, von Papst Bene- 
dikt VIII. (t 1024) fur immer in die Liturgie aufgenommen. 

Die erste Credomelodie ist im IL Jahrh. nachweisbar, die 3. 
im 17., die 4. im 15. Jahrhundert. 

112, Die einfache, wie im Psalmengesang bei jedem 
Satze sich wiederholende Mélodie paÊt so recht zu dem 
ernst feierlichen Texte, der den kôstlichsten Besitz, der 
unserer Erkenntnis zuteil geworden, die Wahrheitçn des 
Glaubens an Gott Vater, Sohn und Hl. Geist und an ihr 
gôttliches Wirken in die Worte des demûtig glàubigen 
Bekenntnisses zusammenfaÊt, wo jeder Satz soviel gilt als 
der andere. 

Schôn sagt Abt Molitor:*) „Verkehrt ist der vielfach angestellte 
Versuch, die einzelnen Artikel des Credo im Tonbilde mOglichst an- 
schaulich auszumalen . . . Das Credo, liturgisch verstanden, ist 
ein freudiges, aber ungezwungenes Bekenntnis der Kirche, ein liebe- 
volles Hingeben im Glauben wie zwischen Braut und Brâutîgam, 
ein Echo des gottmenschlichen : „Ego cognosco Patrem — ich kenne 
den Vater. Caritas omnia crédit — Die Liebe — sagt der Apostel 
— glaubt ailes." Wozu also dièse Anstrengung und dièses Wichtig- 
tun in der Musik? Die Qualen der Kreuzigung, die Glorie des Auf- 
erstandenen, die Schrecken der Endzeit sollen im Credo der Messe 
den Glàubigen nicht drastisch vor die Augen gefOhrt werden. Das 
hiefee die Wahrheit der liturgischen Handlung und die Absicht der 
Kirche verkennen." 

113. Das Credo soll also mit dankbarem, kindlich 
ergebenem Herzen gesungen werden. Seiner einfachen 
Mélodie wegen kann es leicht Gemeingut des ganzen Volkes 
werden und muÊ, von einer groêen, gottbegeisterten Beter- 
schar gesungen, von groêartiger Wirkung sein. 

Gegen die Gewohnheit, das Et incamatus est lang- 
samer und mehr piano vortragen zu lassen, ist nichts 
einzuwenden. Das Crucifixus mufi aber dann das frûhere 
Tempo wieder aufgreifen. 

1) Frankf. Brosch. S. 180. 
P. Johner, Neue Choralschule. 7 
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Vorschriftsmâfiig mufi das Credo, wo die Krâîte hîe- 
zu vorhanden sind, ganz gesungen werdeh. 

Wann das Credo z\x singen ist, deutet der Kirchenkalender 
mit Cr, Oder Credo an. 



d) Sanctus und Benedlctus. 

114. Das Sanctus schliefit sich unmittelbar an das 
Schluêwort der Prâfation an und wird wohl am bêsten 
ohne Vorspiel vont Vorsânger angestimmt. Es gehôrtzu 
den âltesten Teilen der hl. Messe. 

Nachweisbares Alter der Sanctusmelodien (von den folgenden 
Ziffern bedeutet je die erste die Messe, die zweite das Jahrhundert) : 

1 = 10; 2=12-13; 3 ==(11) 12; 4 = 11; 5 = 12; 6=11; 

7 =p 11; 8 = (11)12; 9=14; 10 = ?; 11 = 11; 12 = 13; 

13 =13; 14 = 12; 15 = 10; 16 = 13; 17 = 11; 18 = 13. 

115. Die Sanctusmelodien sind so gebaut, daÊ ge- 
wôhnlich bei Plerii sunt cœli die Steigerung ihren Hôhe- 
punkt erreicht. Eine Ausnahme macht das Sanctus der 
Messe 3 mit seinem sch wungvollen , prâchtigen Anfang 
und der Messen 5, (12), 17. 

Das Benedictus bildet liturgisch und geschichtlich 
mit dem Sanctus ein Ganzes, ein Vorbereitungslied auf 
das grpfie Geheimnis, das sich vollziehen wird, wie denn 
auch dèr Priester noch heute vor dem Kanôn das Bene- 
dictus ohne Pause an das Sanctus anreiht. 

Auch das typische Graduale scheint dièse Auffas- 
sung zu haben. Denn 1) sagen die Rubriken des Gra- 
duale nichts von einem nach der hl.Wandlung zu singenden 
Benedictus; 2) der bisher in allen Ausgaben ûbliche Doppel- 
strich zwischen dem Ende des Sanctus und dem Benedictus 
ist untërdrûckt worden; 3) ist auch nicht das geringste 
Zeichen vorhanden, welches arigâbe, wieviel von dem 
Benedictus anzustimmen ist. 
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Es ist also jedenfalls gestattet, in Choralmessen das 
Benedictus an das Sanctus anzuschliefien. Eine strenge 
Verpflichtung dazu scheint jedoch nicht vorzuliegen.^) 

Das Benedictus ist entweder ganz (vgl. die Messen 
[1], 2, [4], 12) oder zum grôfeeren Teil (wie in den Messen 
5, 7, 8, [11], 14, 15, [16J, 17) dem Pleni sunt cali mit 
nachfolgendem Hosanna gleich. Nur das Benedictus der 
Messen 6, 9, 13 bildet hierin eine Ausnahme. 

Nachdem das Sanctus angestimmt ist, kann der Ge- 
samtchor fortfahren, ein Halbchor das Pleni sunt cœli 
singen, der andere Halbchor oder der Gesamtchor Ho- 
sanna, der eine Halbchor wieder Benedictus bis Domini, 
endlich schlieÊt der Gesamtchor mit dem Hosanna. 

Da dièse Lieder dem erhabenen Augenblick der Kon- 
sekration so nahe gerûckt sind, und der Chor in ihnen 
den Heiland anbetend begrùfit, so soll ihr Vortrag voii 
lebendigem Glauben beseelt und vom Feuer heiliger Liebe 
durchdrungen sein. 

e) Agnus Del. 

116. Das Agnus Dei schlieÊt sich an das Et cum 
spiritu tuo, womit der Chor das Pax Domini des Priesters 
beantwortet Jede der drei Anrufungen wird entweder 
von einem, zwei oder vier Kantoren angestimmt, wâhrend 
der Gesamtchor fortfâhrt, oder die drei Sàtze werden ab- 
wechselnd von Kantoren und Gesamtchor vorgetragen, so 
daÊ am Ende aile dona nobis pacem, in der Totenmesse 
nur sempitemam, singen. 

Ursprûnglich nach Belieben gesungen oder fibergangen, wurde 
es durch Papst Sergius (f 701) vorgeschrieben. 

Nachweisbares Alter der Agnus-Dei-Melodien (von den fol- 
genden Ziffem bedeutet je die erste die Messe, die zweite das Jahr- 
hundert): 



1) Am 16. Dezember 1909 entschied die hl. Ritenkongregfttion, daO das Be- 
nedictus nach der hl. Wandlung zu singen ist, wie im Cœremoniale Episcoporum 
Ltb. II. cap. Vm, 70—71 vorgeschrieben ist. 

T 
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1 = 10; 2=10; 3 -= 11-12; 4 = (12) 13; 5 = 12; 6=11; 

7 == 15; 8 = 15; 9 = (10) 13; 10 = 12; 11 = 14; 12 = 11; 

13 = ?; 14 = 13; 15 =(12)14; 16 = 10-11; 17 = 13; 18 = 12. 

117. Die Melodien der Messen 10, 12—16 haben die 
Form a b a, d. h. das 2. Agnus ist vom 1. und 3. ver- 
schieden, ebenso in den Messen 3, 4, 8, doch ist in diesen 
letzteren das miserere (bezw. dona) immer gleich. Die 
Melodien der Messen 1, 5, 6, 18 haben die Form a a a; 
hieher sind auch die Messen (4) und 17 zu zâhlen, die 
nur das Wort Agnus das zweitemal verschieden haben; 
die der Messe 7 a a b und der Messe 11 a b c. 

Text und Mélodie verlangen einen innigen, bisweilen 
aber (vgl. die Messen 1, 3, 5, 7, 11, 15) eindringlich le- 
bendigen Vortrag. 

Die 1. Asperges-Mélodie ist nachweisbar aus dem 
13. Jahrh., von den zwei ad libitum die 1. aus dem 10., 
die 2. aus dem 12. Jahrh. Das Vidi aquam stammt aus 
dem 10. Jahrh. 

Ober Asperges me und Vidi aquam s. S. 102. 
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Die wechselnden MeÊgesânge. 

lis. Zu den wechselnden Mefigesàngen, d. h. jenen 
Gesàngen, welche mit dem Festkreis der Kirche ihre Texte 
ândern, gehôren: Introitus, Graduale, Alleluja, Tractus, 
Sequenz, Offertorium, Communio. 

119. Sie unterscheiden sich voneinander: 
a) Durch ihre melodische Eigenart, welche in den 
besten Melodien der gregorianischen Tradition z. B. zwei 
Melodien mit gleichem Texte sofort als Graduale oder 
Communio usw. verrat; 
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Typische Melodien, die bei den Antiphonen aufier der hl. Messe 
zahlreich sind, fînden sich bei den (meist reicheren) Antiphonal* 
gesângen der hl. Messe (Introitus, Offertorium, Communio) selten 

Dagegen verwenden einige Gradualien und Alleluja typische 
Melodien. 

b) durch die Bevorzugung gewisser Tonarten. 

Der Introitus bewegt sich mit Vorliebe in der L und III. Ton- 
art, seltener in der IV., V. und VI. 

Das Graduale bewegt sich vorzuglich in der VI. und V., seltener 
in der IV. und VIII. 

Das Alleluja bewegt sich meistens in der I. und VIII., seltener 
in der V. und VI. 

Das Offertorium bewegt sîch ûberwiegend in der IL, IV. und 
VIII., seltener in der V. und VI.; die VII. Tonart kommt nur dreimal 
zur Verwendung. 

Die Communio endlich bewegt sich mit Vorzug. in der L und 
VIII., seltener in der III. und IV. 

Der Tractus 'steht in der IL, hâufiger in der VIII. Tonart. 

a) Introitus (Eingang). 

120. Der Introitus wird zuerst im Liber Pontificalis bei der 
Notiz ûber den Papst COlestin I. (f 432) erwâhnt, war aber wohl 
schon vorher in die Liturgie eingefuhrt. Er war eine Art Prozessions- 
gesang und wurde wâhrend des Einzuges des Priesters gesungen. 
Bis zum 6. Jahrh. sang man einen ganzen Psalm nach der Antiphon. 
Zur Erinnerung daran wird noch heute in Missale und Graduale 
der Psalmvers nicht mit y. (versus), sondern mit Ps. (psalmus) be- 
zeichnet. 

Heute besteht der Introitus aus Antiphon, Psalmvers, Gloria 
Patri etc.; nach letzterem wird die Antiphon wiederholt. 

Ausfûhrung. Wenn der Priester zum Altare schreitet 
(es ist also nicht mehr notwendig zu warten, bis der 
Priester am Altare angelangt ist), stimmt an Ferialtagen 
und Simplexfesten ein Kantor, an anderen Festen und an 
Sonntagen stimmen zwei, an hôheren Festen womôglich 
vier Kantoren bis zum Stern an. Der Chor fâhrt fort 
bis zum Psalm. Die erste Hàlfte des Psalmes und das 
Gloria Patri singen die Kantoren, das ûbrige der Chor. 
Nachher wird der Introitus einschliefelich Intonation vom 
Gesamtchor wiederholt bis zum Psalm. 
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Wird der Introitus nur einmal gesungen, so fàhrt nach der 
Intonation der Gesamtchor fort, und nach dem Sicut erat wird der 
Text rezitiert auf der Finale oder bei der 1. Tonart auf /a (besser 
als re)y bei der 7. auf do (besser als sol). 

Vom Passionssonntag bis Ostern (ausschlieâlich), desgleichen 
in allen Requiemâmtern unterbleibt das Gloria nach dem Psalm- 
verse. 

Im Amte des Kar- und Pfingstsamstags fâllt der Introitus aus. 

Dieselbe Ausfûhrung wie der Introitus haben das Asperges 
me und Vidi aquam. 

121. Da die Introitusmelodie nur in seîtenen Fâllen 
den Umfang einer Oktave ûberschreitet, da sie einen 
ruhigen, feierlich ernsten Charakter besitzt und keine 
grofien Schwierigkeiten bietet, so eignet sie sich vorzûg- 
lich fur den Gesamtchor. 

122. Der Introitus hat gewôhnlich 2, 3 (selten 4) Telle, 
die beim Vortrage durch entsprechende Pausen merklich 
gegeneinander abzuheben sind. Die innerhalb eines 
Teiles notwendigen Pausen dùrfen nie die Dauer einer 
Pause zwischen dem einen und dem andern Teile erreichen, 
da sonst das Gesamtbild der Mélodie in zusammenhangs- 
lose Teile zerfallen wûrde. Textgliederung, durch die Inter- 
punktion (meist durch :) kenntlich, und Melodiegliederung 
decken sich meistens, doch nicht immer. Beispiele: 

Introitus vom 4. Adventsonntag: 

1. Teil: Rorâte côeli désupèr, et nûbes plûant jùstum: 

2. Teil: àperiâtur terra, et gérminet Sàlvatôrem. 

, Introitus der 3. Weihnachtsmesse : 

1. Teil: Puer nâtus est nôbis, et filius dâtus est nôbis: 

2. Teil: cùjus impérium super hùmerum éjus: 

3. Teil: et vocâbitur nômen éjus: mâgni consîlii angélus. 

Die im IX. Kapitel gegebene Gliederung der Antiphonen 
làfet sich unschwer auf die Introitusmelodien ûbertragen, 
die ja auch antiphonischen Charakter haben. 

123. Wenn man die Introiten vom 2. Adventsonntag (Populus 
SionJ, vom 4. Adventsonntag (Rorate), von der 2. und 3. Weih- 
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nachtsmesse (Lux fulgebit und Puer), vom 4. Fastènsonntag (Lœ- 
tare), von Lichtmefi (Suscepimus), vom 5. Sonntag nach Ostern 
(Vocem jucunditatis, mit grofeem Geschick auf den Text Gaudens 
gaudebo am Feste der Unbefleckten Empfângnis angepafet), von 
Christi Himmelfahrt fViri Galilœi), ganz besonders die dramatischen 
Gesânge des Sonntags Sexagesima (Exsùrge), des Paimsonntags 
(Domine mit dem eindringlichen Notschrei: adspicel) und Pfmgst- 
sonntags (Spiritus Domini) auf sich wirken lâ6t, dann versteht 
man, wie wahr bezûglich dieser Gesânge das Wort des P. Kienle 
(Ch. S. 113) ist: „Der Introitus ist eine weihevolle, farbenprâchtige 
Ouverture, die durch ihren Reichtum und ihren Schwung die Grô6e 
der kommenden Geheimnisse ankûndigt. Er ist gekennzeichnet durch 
rasche Bewegung voll Kraft und Leben." 

Wie die einfache Psalmodie, so hat auch die Introituspsalmodie 
fiir die 1., 4., 5., 6. und 8. Tonart verschiedene Schlufekadenzen, 
welche in kunstgerechter Weise zu dem Anfang der zu wieder- 
holendén Antiphon iiberleiten. Man vergleiche die Introiten von 
Pfingsten , Grûndonnerstag, Maria Himmelfahrt. Gerade dièse Ka- 
denzen zwingen fôrmlich dazu, den Introitus daraùf ganz zu wieder- 
holen und sich nicht mit der bloSîen Rezitation zu begnûgen. 

b) Das Gradualresponsorium (Stufengesang). 

124. Ursprûnglich wurde nach der Lesung oder 
Epistel ein ganzer Psalm mit Refrain riach jedem Vers 
(dahér der Name Responsorium) an den Stafen (gradus) 
des Âmbo (Kanzel) gesungen. Zvs^ischen 450 und 550, 
als der Gradualgesang reich melismatisch vvurde, sang 
man nach der Wiederholung des Anfangsstûckes nur 
mehr einen Vers und wiederhplte den Anfang. Schon vor 
dem 13. Jahrh. flng man an, die Wiederholung zu unter- 
lassen und so ging der responsoriale Charakter des Gra- 
duale verloren. In der frûheren Zeit war es auch dadurch 
ausgèzeicfinet, dafi wâhrend desselben weder der Priester 
noch seine Assistenten eine liturgische Handlung vor- 
nahmen, sondern dem Gesange zuhôrten. 

Ausfûhrung. Ein oder zwei Kantoren stimmen an 
und die geschulteren Sânger fahren fort. Den Vers singen 
die Kantoren allein, beim Stern am Ende desselben fàllt 
der ganze Chor ein. Dabei soll er wohl darauf achten, 
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dafe er die Bewegung der Sànger aufgreife und das Tempo 
ja nicht verschleppe. — Es ist aber auch gestattet, dafe 
der Kantor oder die Kantoren den Vers allein zu Ende 
singen und dafi dann der ganze Chor den Anfang bis zum 
Verse wiederholt, wie es frûher gebrâuchlich war. 

Durch dièse Wiederholung wird manche Eigentûmlichkeit des 
Textes und der Mélodie verstândlich. So erhâlt man auf den be- 
fremdenden Schlufe am Feste des hl. Johannes des Tâufers et dixit 
mihi die Antwort: Priusquam te formarem etc. So versteht man, 
warum dem Graduale Domine prœvenisti aus der Missa pro Abba- 
tibus die 4. Tonart vorgezeichnet ist, obgleich der Vers in re schlieM. 

Die Gradualien sind wahre Meisterwerke von Melo- 
dik. Im Anfangsstûck bewegt sich die Mélodie ruhiger, 
einfacher, bescheidener (auch der Vortrag soll sich dar- 
nach richten), meist in der plagalen Form mit ihrer tîeferen 
Lage und der Dominante auf der Terz ûber der Finale 
(vgl. die Gradualien vom 1. Adventsonntag, Grûndonners- 
tag und Mittwoch der 3. Fastenwoche). Der Vers dagegen 
ist lebhafter und melodischer, hellklingender und bewegt 
sich in der authentischen Form mit Dominante auf der 
Quinte. Bisweilen rezitiert die Mélodie auf dieser Domi- 
nante, um durch diesen Kontrast die vorausgehenden und 
folgenden Melismen, welche die Hauptabschnitte des Textes 
melodisch interpunktieren, um so wirkungsvoller hervor- 
treten zu lassen. 

Sind bei Gradualien der V. Tonart Anfangsstûck und Vers in 
verschiedenem Schlussel geschrieben, so mâche man nach dem An- 
fangsstûck keine Modulation, da durch dieselbe die in der Mélodie 
des Verses beabsichtigte Steigerung sehr beeintrâchtigt wûrde. Man 
nehme also beide Telle auf derselben Tonhôhe. (Vgl. Gr. Christus 
factus est vom Grûndonnerstag.) 

125. Von dem Reichtum und der Schônheit der 
Melodien sollen einige Proben der V. Tonart, die gegen 
70mal zu Gradualmelodien verwertet wird, folgen. Die- 
selben kônnen auch als Gesangsûbungen dienen. 

Der Vers hat unter anderen folgende Intonationen: 
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^ 



^^ 



l 



11^:^ 



t 



Ad - ju - va me Dô - mi - ne 



^^f-^^ f [r ;zi_Sz j 



Fest des hl. Stephanus, âhnlich in der 2. Weihnachtsmesse. 
NB. Die J ist mit decresc, vorzutragen. 



^nèr^ -^^^^ 



i 




Notum fe - cit Dô 



mmus. 

3. Weihnachtsmesse. 




iiJl^ft:! 



?•- 



t 



i 



Au-di fî - - - - ^ - - lia 

Maria Himmelfahrt, ebenso Unschuldige Kinder. 



f't^TgTW^^"^ ^ i- :^ 



û 



Pro pâ 



rit 



^rjmn.trf^ 




m 



^M 



tri -bus tu - - - is 

Fest der hl. Apostel Petrus und Paulus. 

Gewôhnlîch am Schlu6 der ersten Vershâlfte finden 
sich folgende Melodien: 



|; ^f J' Of ji^ 

fa - - ctum ei 



ctum est: 

2. Weihnachtsmesse. 
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^ ^ ' r 'jn r fli ? "fe^ 



me - - us 



Fest des hl. Stephanus. 



y" / ;^ j^ n J^ ^- 




et mansu - e - tu - di- nem 



1/ fJ r- f , c ;-M^ J'^ J^ ' J J 



Aus der Messe CognovL Eine der schOnsten Steigerungen, 
welche der Choral kennt. 

Als Schlufemelodien seien erwâhnt: 



^-^ ^j • m -j W)j n j II 

ti ' bi. Fest der hl. Aoostel Petrus und Paulu 



l î ffii i^=sJ^ J JTJ f F:m 



SU - am. 



tu-a. Aus der Messe Cog? 



|^^B=d-i:4J?7^ï;P?^I#:^ : 



or - ta est. 



t^'Hi-j^ 



Fest der hl. DreikOnige. 
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Dièse und âhnliche Motive miteinander verwoben 
geben den Gradualien grofie Anmut, Schwung und Far- 
benpracht. 

Wenn ûberhaupt Stimmbildung, Beherrschung des Atems, . 
strenges Legato, runde, lebendige Bewegung fur einen schOnen 
Gesang unerlâ&lich sind, so ganz besonders beim Gesang des Gra- 
duale, Ungeûbtere Sânger werden daher sich mit der Rezitation 
des Graduale begnûgen. Nach und nach versuche man das Anfangs- 
stOck. das meistens einfacher ist; z. B. Christus factus est am 
Grûndonnerstag, ebenso Ecce sacerdos magnus aus der Messe Sta- 
tuit (hl. Bischof, Bekenner) oder Diffusa est aus der Messe Cognovi 
(hl. Witwe). Man mâche sich dann bald vertraut mit der Graduai- 
mélodie der 2. Tonart, z. B. Justus aus der Messe Osjusti (hl. Be- 
kenner, der nicht Bischof war), da dièse Mélodie oft im Graduale 
wiederkehrt, gewôhnlich mit nur unbedeutenden Ânderungen. 

126. Dièse Mélodie ist, wie die Benediktiner von Solesmes er- 
wiesen,^) nach Art der Psalmodie gebaut Man vergleiche z. B. die 
Gradualien: Justus, Requiem, Nimis honorati (Fest des hl, Matthias 
u. a.), Angelis suis (1. Fastensonntag und Schutzengel): 

Das Anfangsstûck (auch Corpus genannt) hat 4 Teile: 







1. Teil. 






Intonation 


Ténor einfach 


Kadenz mit 






Oder verziert 


oder ohne Jubilus 


• 


Ju- 


stus ut palma flo- 


ré-bit 




Ré- 


quiem ae- 


tér-nam 




Ni- 


mis hono- 


râ-ti sunt 


• 


An- 


gelis 

2. Teil. 


su-is 




sicut ce- 


drus Li- 


ba-ni 






do-na eis 


Dô-mi-ne 




a- 


mîci tui 


De-us 




Deus man- 


dâ-vit de 

3. Teil 


te 




mul- 


tipli- 


câ-bi-tur 




et 


lux per- 


pé-tu-a 




ni- 


mis confor- 


tâ-tus est 




ut 


custôdi- 


ànt te 



1) Pal. mus. III, 36 ff., vgl. auch die deutsche Obers. S. 23 ff. 
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4. Teil. 


in do- 


mo 


Dô*mini. 


lû- 


ceat 


é-is. 


princi- 


pâtus e- 


ô-rum. 


in ô- 


mnibus viis 


tuis. 



Vom Weifeen Sonntag bis Dreifaltigkeitssonntag wird an Stelle 
des Graduale ein Alleluja gesungen. Auch der Karsamstag hat 
kein Graduaky dagegen die ganze Osterwoche. 

c) Alleluja. 

127. An das Graduale schlieêt sich aufeer der Zeit 
von Septuagesima bis Ostern das Alleluja^) (hebràisch: 
„Preiset Gott!"). 

Dieser Aufforderung zum Lobe Gottes gibt eine an das 
Alleluja gereihte, gewôhnlich von heller Freude belebte 
Mélodie (jùbilus, jubildtio, auch neuma und sequéntia) be- 
geisterten Ausdruck. Alleluja und Jubilus sind selbst 
schon ein prâch tiges Loblied Gottes; beide wiederum bilden 
einen wirkungsvollen Rahmen zu einem im selben Stil 
gehaltenen, gewôhnlich den Psalmworten entnommenen 
Verse. 

Dieser Vers îst aber, wie auch aus den untenstehenden Worten 
des hl. Augustinus erhellt, erst spâter, etwa im 7. Jahrh. zum AUe- 
luja hinzugekommen; seine Worte dienten dem iiberquellenden 
Reichtum der Melismen als Qliederungs- und Stûtzpunkt. 

Die Allelujamelodien gehôren zu den âltesten Liedem 
der Kirche. 

128. Ausfûhrung. Das Alleluja wird von einem oder zwei 
Sângern angestimmt, der Chor wiederholt die Intonation und singt 
den Jubilus, worauf die Vorsânger den Vers anfugen, dessen letztes 
oder vorletztes Wort von * bis zum Ende vom Chor mit der Jubilus- 
melodie gesungen wird. Die Kantoren wiederholen hierauf die In- 
tonation und der Chor nur den Jubilus, Dies so, wenn das Alleluja 
nach dem Graduale gesungen wird, was vom Dreifaltigkeitssonntag 
bis Septuagesima und von der Osterwoche gilt. 



^) Vgl. Die Kirchenmusîk 1909, 122 ff.; vom Alleluja, Gfinge durch Liturgie 
Literatur und Leben. 
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Vom Weifeen Sonntag bis Dreifaltigkeitssonntag werden 2 Aile* 
luja gesungen in folgender Weise: 

Das 1. wird vorgetragen, wîe oben angegeben. Nachdem das 
letzte Wort vom Chor gesungen ist, stimmen die Kantoren das 2. 
Alleluja an; der Chor singt sofort den Jubilas, Vom Versikel an 
wird ailes gehalten, wie oben fur das Alleluja nach dem Graduale 
angegeben ist Wie aus dieser Vortragsweise erhellt, gehOrt das 
Alleluja heute noch zu den Responsorialgesângen, 

Verfûgt ein Chor liber Knabenstimmen, so ist diesen nach altem 
Brauch der Vortrag des Alleluja zuzuweisen. 

129. Die „vielen Noten" des Jubilas sind schon oft 
beanstandet worden. Doch hôren wir den hl. Augustin: 
»Wer jubiliert, braucht keine Worte.^) Unsere Sprache 
ist ja zu arm fur ihn (Gott); und wenn die Sprache dir 
da nicht helfen kann, du aber auch nicht schweigen darfst, 
was bleibt dir ûbrig, als daê du jubilierest, als daè dein 
Herz sich freut ohne Worte^ und deine unbegrenzte Freude 
nicht durch dein dûrftiges Wort beschrànkt werde."^) 

Die „vielen Noten** des Jubilus sind nicht plan- 
los hingeworfen. 

Gerade hier ersieht man, wie der Choral einfache Motive durch 
Wiederholung, Umkehrung, Erweiterung, verschiedene Verbindung 
ihrer Teile kûnstlerisch zu verweben weife. 

Die durch Pausezeichen oder mora vocis voneînander ge- 
schiedenen Glieder des Jubilus kônnen zueinander in folgendem 
Verhâltnis*) stehen: 

AA* (= erweiterte Form von A), AB, AAB, ABA, ABC, AAA 
AA»B*B, ABACA. 

130. In dem Verse des Alleluja kehren ôfters die 
Motive des Alleluja und seines Jubilus wieder. Man ver- 
gleiche Alleluja und Jubilus aus der Messe In virtute 
(Commune eines Martyrers, der nicht Bischof war) mit 



») Migne P. L. 37, 1272. 

«) L. c. 36, 283. 

«) Vgl. Wagner: Einf. S. 218 ff. 
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seinem Verse Posuisti (am Faste der Wundmale des heil. 
Franziskus fîndet sich dieselbe Mélodie): 

I. . . IL = A + B + C. 

B. 




a f1fl i T^\ . t S 



■•™fte i 






Posuisti = I, Domine == A + B + !• Teil von I, ejus = er- 
weitertes B, coronam = C + B mit Wiederholung, de lapide = A, 
pretioso = 1 + 11. 

Obwohl dieser Gesang den Umfang einer Ôktave nicht erreicht, 
30 ist er doch sehr melodiôs und abwechslungsrekh. 

Andere Béispiele s. anï Festé des hl. Thomas Martyr uhd am 
2. Sonntag nach Ostern (2. Alleluja), am Ostermontag, am 4. und 
5, Sonntag nach Ostern (2. Alleluja), am Sonntag nach Christi Himmel- 
fahrt (2. Alleluja), am 18. Sonntag nach Pfîngsteh, am Feste der 
hl. Agatha, an Maria Heimsuchung, am Oktavtag von Peter und Paul. 

Das Alleluja vom 4. Sonntag nach Pfîngsten bringt fiber den 
Worten : Qui sedes super thranum dieselbe Mélodie, welche in dèm 
Graduale: Clamaverunt (Messe Salus autem, Com. mehrerer Mart.) 
sich ûber den Worten (Pomi')nus his, qui tribulato sunt corde 
fîndet -- wohl ein vereinzelter Fall. 

131. Typische Melodien^) fur Alleluja und Vers 
flnden sich: 

a) in der VIII. Tonart: 

a; am 1. Adventsonntag, P) in der 1. Weihnachtsmesse, y) am 
Feste Christi Himmelfahrt (2. Alleluja), è) am Feste der hl. Lucia etc. 



1) S. Anhang I. 10. Lektion. 



Zwôlftes KapiteL 1 1 1 

1. Teil. 2. Teil. 

a) Ostende nobis Domine a) misericordiam tuam 

P) Dominus dixit ad me fi) fîlius meus es tu 

yj Dominus in Sina in sancto yj ascendens in altum 

Ôj Diffusa est gratia ôj in labiis tuis 

3. Teil. 4. Teil. 

a) et saiutare tuum a) da nobis. 

fij ego hodie fi) genui te. 

y) captivam duxit y) captivitatem. 

ô) propterea benedîxit te Deus S) in aeternum. 

Jubilusschema fur das Âlleluja AB, 

Jubilusschema fOr das Schlufiwort des Verses ABCC; dièse ty- 
pische Mélodie bat die hàufigste Verwendung: eine andere typische 
Mélodie der VIII. Tonart findet sich an der Vigil von Weihnachten, 
am Quatembersamstag von Pfîngsten, am Dreifaltigkeitssonntag, am 
Feste der hl. Apostel Philippus und Jakobus; 

Jubilusschema AA*B'B; 

b) in tier I. Tonart: am Freitag (1. Alleluja) und Samstag (3. Al- 
leluja) der Pfingstquatember, am Feste des hl. Andréas, an Maria 
Lichtmefe, aus der Messe Os justi (Commune Abbatum), Jubilus- 
schema AA*BCD; 

c) în der IL Tonart: in der 3. Weihnachtsmesse, am Feste 
der Heiligen Stephanus, Johannes Evang., Johannes Bapt. (vgl. auch 
das 1. Alleluja des 3. Sonntags naçh Ostern) etc.; 

(Ober den psalmodischen Aufbau dieser Mélodie mit ihren 4 
Teilen, von denen jeder: Intonation, Ténor und Kadenz [die Kaden- 
zen des 1. und 3. Telles sind gleich] hat, s. Pal. mus. III, 54 ff.; 
deutsche Ûbers. S. 45 ff.). 

Jubilusschema AA^; 

d) in der IV. Tonart: am 3. Adventsonntag, am Feste Christi 
Himmelfahrt, Pfjngsten (I. Alleluja), am Schutzengelfeste; 

Jubilusschema A A*; 

e) in der V. Tonart: an Mariâ-Himmelfahrt, am Feste des 
hl. Bartholomâus, aus der Messe Salus autem (Commune plurimorum 
Martyrum), am Kirchweihfest (2. Alleluja fOr die Osterzeit); 

(Es ist intéressant, dieser Mélodie der V. Tonart diejenige der 
Vni. Tonart am Ostermôntag jgegenûberzustellen); 
Jubilusschema ABC; 

f) in der VI. Tonart (selten): am 5. Sonntag nach Pfingsten 
und am Feste des reinsten Herzens Maria; 

Jubilusschema ABC; 
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g) in der VII. Tonart: am Fronleichnamsfeste, am Feste des 
hl. Laurentius, an Verklârung Christi, am Fest des hl. Michael (2. Al- 
leluja fOr die Osterzeit); am Rosenkranzfeste. 

Jubilusschema ABC. 

Neben diesen typischen Melodien findet sich eine 
stattliche Anzahl durch Schwung und Leben hervor- 
ragender Original melodien. 

Das Alleluja am Karsamstag zeigt, wie Wagner (Einf. S, 25) 
bemerkt, die Intervalle des Per omnia sœcula sœculorum und di- 
gnum et justum est der Prâfation. 

132. Zu den schônsten Allelujamelodien gèhOren jene von Neu- 
jahr, Ostersonntag, Ostermontag, Pfmgsten (Veni Sancte Spiritus), 
Fronleichnam (s. oben), Maria Himmelfahrt (s. oben), Allerheiligen, 
aus dem Commune jene der Messen In virtute, In medio und des 
Kirchweihfestes. 

Hat der Chor einmal die anfàngliche Scheu vor den 
„vielen Noten** abgelegt, — der Dirigent analysiere den 
Bau der Mélodie, — hat der Chor den Rhythmus einmal 
erfaêt — der Dirigent erklâre genau den rhythmischen 
Wert jeder Notengruppe, — dann wird er bald mit den 
herrlichen Ergûssen musikalischer Lyrik sich befreunden. 

d) Tractus. 

133. Der Tractus wird von Septuagesima bis Ostern 
an gewissen Buêtagen und in der Requiemmesse an 
Stelle des Alleluja gesungen. 

Er besteht aus mehreren Psalmversen (bisweilen aus 
einem ganzen Psalm oder einem Teile eines biblischen 
Canticums), die in reicher Psalmmelodie vorgetragen 
werden. Wâhrend bei anderen Gesângen zwischen die 
Psalmverse oft eine Antiphon eingeschaltet wurde, verlâuft 
der Tractus ununterbrochen (tractim = in einem Zuge). 

Die Ableitung des Namens von trahere — ziehen, gedehnt, lang- 
sam singen, ist falsch. 

134. Die Melodien haben nur zwei Tonarten: die IL 
und die hâufiger vorkommende VIII. Tonart. 
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Die Verse kônnen abwechselnd von zwei Chorseiten oder von 
Kantoren und Chor vorgetragen werden. Jedenfalls singt der, Chor 
den Schlu& vom Stern an wiè bei Graduale und AUeluja, 

Einige Beispiele aus Tractusmelodien! Man beachte 
vor allem den glanzvollen Abschlufi beider Melodien. Be- 
wegung und Kraft steigern! 



\ 




+ 



^ 



> ♦ ■> 



^N-n 



Be - a - tus vir/) qui timet 



Dô - mi- 




■ Nfl 1 ^ ^ 




num: 



in man-dâ - tis 



e - JUS 



°> > infw iVfl " lA^'^ a y' ^"f^fV i 



eu - pit ni 




mis. 



JUS, 




v#=^ 



Sa 



na.«) 



SchluÊ: 

W ^ » fc. ^ 

G ' ' hB 






saécu-li. 



^) Comm. unius Mart. Pont 
^ Sonntag Sexagesima. 

P. Johner, Neue Chonischule. 



8 
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'^ • U M^ •' i^ ^^ * j^ * '^ %^ 



Audi fi - li - a,') et vi - de 




^ 



1 



fAi 



lu-cén - tun 



Ad-du-cén - tur. Addu-cén 



i ^^\m. "^^ ■.■"»" 8'^^V # "^ 



^ 



Re 



gis. 



e) Sequenz. 

135. Auf das Alleluja „folgt" (sequi = folgen) an 
einigen Festen eine Sequenz, welche den Text und den 
musikalischen Gedanken desselben weiterentwickelt. 

In der Fronleichnamssequenz, deren Mélodie von einem Lied 
auf das hl. Kreuz genommen ist, ist dièse Entwicklung noch zu er- 
kennen. Das Alleluja Dulce lignum (3. Mai) bringt das Anfangs- 
motiv des heutigen Lauda Sion, 

Nach anderen ist das Wort Sequenz einfach die Obersetzung 
des griechischen Akoluthia = geordnete Folge von TOnen. 

Die Sequenz besteht aus mehreren Versen, die ge- 
wôhnlich paarweise zusammengehôren und von einem 
Wechselchor vorzutragen sind. 

Meister der Sequenz-Komposition sind der sel. Notker der 
Stammler') und Adam von St. Viktor.*) Von den vielen Sequenzen 
des Mittelalters sind nur noch folgende fflnf im Gebrauch: 

136. Ostersequenz: Victimœ paschali, worin einige 
Momente aus der Auferstehungsgeschichte Christi drama- 
tisch dargestellt werden. 

1) Comm. Virginis ttm. 

^ Schubîger: SAngersch. S. 39—50 und 2. Teil S. 6—39 (Melodien); J. Wemer: 
Notken Seçienizeii (Aarau, Sauerlftnder 1901). 

3) Misset et Aubry: Les proses d'Adam de S. Victor (Paris, Welter 1900) 
s. 260 ff.: ^Laudes cruds attollamus^S 
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Verfasser ist Wipo aus Burgund ca, 1048. 

Die Mélodie ist von siegesbewulàter Freude durchweht Das 
frohe, siegverkûndende, ûber die schreckliche Leidensnacht trium- 
phierende Glaubensbewufetsein der Kirche aller Zeiten klingt in dem 
jubçlnden scimus Christum surrexisse ebenso erhebend als trost- 
verheiêend aus. Dieser Satz ist markig, feierlich, in gemessenem, 
doch nicht schleppendem Tempo zu singen. 

137. Pfingstsequenz: Veni Sancte Spititus, Hier 
fleht das seiner Armseligkeit bewuÊte Menschenherz in 
innigem, instândigem Tone um das siebenfache Gnaden- 
geschenk des Hl. Geistes. 

Als Verfasser werden genannt; Innozenz III. (f 1216), Kônig 
Robert von Frankreich (f 1031), Hermann Kontraktus (d. Lahme) 
von Reichenau (f 1054). 

Die Strophen gehOren paarweise zusammen. Die Mélodie der 
1. Doppelstrophe ist ruhig gehalten. Die nâchsten zwei Doppel- 
strophen gewinnen an Eindringlichkeit, wâhrend die folgenden zwei 
einen milderen, fast weichen Ton anschlagen. Die beiden SchluÊ- 
strophen sind feurig und stûrmisch wie das Auflodem der Feuer- 
zungen und das Windesbrausen am Pfingsttag. 

Die akzentuierten Silben nicht verlângern, da ein gemeiner 
•/g Takt sonst unvermeidlich! 

138. Fronleichnamssequenz: LawrfaS/ow. „Welche 
Majestàt im Anfang dieser erhabenen Dichtung! Welch 
zarte und sprechende Erklârung des kirchlichen Glaubens! 
Wie herrlich schlieèt dies groôartige und innige Gebet 
zum gôttlichen Hirten, der seine Schafe nàhrt mit seinenii 
eigenen Fleische, dessen Tischgenossen wir jetzt sind in 
freudiger Erwartung des ewigen Tages, wo wir seine 
Miterben sein werden!"^) 

Verfasser der Sequenz ist Thomas von Aquin (f 1274), die 
Mélodie stammt von Adam von St. Viktor. 

Bei Stellen wie m hymnis et cànticis achte man darauf , da6 
bei dem / sich kein jf einschleiche, 

Um zu zeigen, dafe der Vortrag auch der grOfeeren Sequenzen 
nicht zu viel Zeit in Anspruch nimmt, sei bemerkt, daê in Beuron 
die ganze Sequenz in 6 Min. 2 Sek. gesungen wird. 

1) Guéranger: Institut, iitui^g. I. 334. 

8* 



A 
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139. „Stabat mater". Ein Lied voll zârtlichen Mit- 
leids mit der Schmerzensmutter verbunden mit herzlicher 
Bitte um Zuwendung der Erlôsungsfrucht. 

Verfasser ist Jacopone da Todi Ô. F. M. (f 1306). Man iasse 
erst den Text auf sich wirken und man wird von selbst zur richtigen 
Ausftihrung der Mélodie*) gefûhrt. Versmafà und Strophenbau sind 
wie im Lauda Sion, 

140. „Dies irœ". Lebendige Schilderungen des Welt- 
gerichtes wechseln mit demûtig-hofîenden Bittrufen fur 
uns (Strophe 7—17) und die hingeschiedenen Brûder 
(Strophe 18—19). 

Verfasser ist ein Franziskanermônch, sehr wahrscheinlich Tho- 
mas von Celano O. F. M. (um 1250*). 

Die Mélodie iiber den ersten 3 Doppelstrophen kehrt bis zum 
Lacrimosa dreimal wieder. Beim Einûben nimmt man am besten 
die Doppelstrophen mit gleichçr Mélodie unmittelbar hintereinander; 
also 

1) Dies irœ — Quid sum miser — Qui Mariam (mit jeweils 

folgender Strophe) 

2) Tuba mirum — Recordare — Inter oves 

3) Liber scriptus — Juste Judex — Oro supplex. 

Die 3 Doppelstrophen weisen ein âhnliches melodisches Gefûge 
wie die 3 Telle der ersten Strophe auf. Bei der 2. Doppelstrophe 
steigt die Mélodie am hdchsten, bei der 3. erreicht sie zweimal das 
tiefe la. Von Lacrimosa an hat jede Doppelstrophe nur mehr 
2 Glieder. 

Einige melodische Wendungen scheinen der âlteren Mélodie 
des Libéra entnommen zu sein, man vergleiche: 

Dies irœ, dies illa mit Dies illa, dies irœ, 

Solvet sœclum in favilla mit dies magna et amara valde. 

Tuba mirum spargens mît Judicare, 

In Beuron wird die Sequenz in 5 Min. 33 Sek. ganz gesungen. 

Des Lateins Unkundigen gebe man immer eine deutsche Ober- 
setzung zur Hand, und dies so oft gebrauchte Lied wird von selbst 
gegen ailes geistlose Herabsingen geschûtzt sein. 

141. Die Sequenzen mûssen ganz gesungen oder 
wenigstens rezitiert werden. 

^) Vgl. C. H. Bitter: eine Studie zum Stabat Mater (Leipzig, Sdtz 1883). 
«) Revue XVI, 46 ff. 



Zwôlftes Kapitel. 117 

Bezflglich der Sequenz Dies irœ wurde dem Bischof von Saint 
Brieuc auf seine Bitte um Dispens vom Singen derselben von dec 
Kongregation der hl. Riten am 12. Aug. 1854 geantwortet, die Sânger 
dûrften einige Strophen weglassen. Die Antwort fehlt jedoch in 
der neuen Ausgabe der Décréta authentica S, R, C, (Rom, Druckerei 
der Propaganda 1898—1900). 

f) Offertorlum (Opfergesang). 

142. Das Offertorium reiht sich an das Oremus des 
Priesters nach dem Evangelium oder nach dem Credo an 
und wird von einem, 2 oder 4 Kantoren angestimmt. 

Es besteht jetzt aus einer reich komponierten Anti- 
phon. 

Frûher waren mit der Antiphon noch mehrere Psalmverse ver-* 
bunden, zwischen welchen sie ganz oder teilweise wiederholt wurde. 
Einen Oberrest der alten Art zeigt das Offertorium der Requiem- 
messe mit dem Hostias und der Wiederholung Quant olim, Der 
Gebrauch des Offertoriums lâM sich fur die Zeit des hl. Augustinus 
(t 431) in Afrika nachweisen. 

143. Die Mélodie hat gewôhnlich etwas GroÊzûgiges, 
eignet sich aber, wegen der vielen Melismen und der 
oft kûhnen und schwungvollen Tongànge, weniger fur 
einen grofeen Chor. Im Gegensatz zu den reichen Alle- 
luja- und Gradualgesângen dûrfte beim Offertorium ein 
mehr langsames, getragenes Tempo am Platze sein. Man 
vergleiche die Offertorien von Weihnachten, Ostern, Pfing- 
sten etc. Vor manchen Gradualien hat die Offertorium- 
melodie dies voraus, dafe sie sich nicht an typische Grund- 
formen anlehnt, sondem fast immer originell ist. 

Eigentlich typische Melodien, die auf verschiedene Texte an- 
gewendet werden, kennt das Offertorium fast nicht. Wohl kommt 
es vor, dafi eine Mélodie auch noch zu einem anderen Texte ge- 
sungen wird (vergl. die Offertorien von Pfingsten und Fronleichnam, 
Peter und Paul und Dreifaltigkeitssonntag), aber dafe eine Mélodie 
zu drei verschiedenen Texten verwendet werde (vergl. die Offer- 
torien vom Ostermontag, von Maria Himmelfahrt und das Offertorium 
aus der Messe Lœtabitur, Commune eines Martyrers, der nicht Bi- 
schof war, ebenso die Offertorien von Allerheiligen, von der Votiv- 
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messe der hl. Engel und der Messe pro vitanda mortalitate)^ ist 
eine Ausnahme. 

144. Perlen unter den Offertorien sind jene vom 1. Ad- 
ventsonntag: Adtelevavi (wie zuversichtlich ïstdas non erubescamf), 
von der Vigil von Weihnachten: Tollite portas (wie herrlich das 
cetemales!), von der 3. Weihnachtsmesse (wie ausdrucksvoll Tu 
fundastU), vom Feste der Unschuldigen Kinder: Anima nostra (vgl. 
dazu das Gradua le gleichen Textes), vom Palmsonntag: Improperium 
(welche Steigerung bei et non fuit und et non inveni/J, vom Dienstag 
der Karwoche: Custodi me (wie ergreifend: de manu peccatoris und 
welch grofeer Schlufà: eripe me!), vom 20. Sonntag nach Pfîngsten: 
Super flumina (man beachte die Vertonung von Babylonis und Sion, 
ferner die Wiederholung des klagenden Motives bei Sion), sodann 
aus dem Commune die Offertorien der Messen fur einen heil. Abt: 
Desiderium (mit dem reichen pretioso), und fur eine heil. Jungfrau, 
die nicht Martyrin war: Filiœ regum. P. Kienle bemerkt dazu, 
(Ch. S. 141): „Wohl das schônste OfFertorium im 3. Modus mit des 
Orients Pracht und Reichtum ausgestattet, ein Brautlied voll heiliger 
Innigkeit und Gottseligkeit". 

Besondere Erwâhnung verdienen die Offertorien vom 16. Sonn- 
tag: Domine, und vom 23. Sonntag nach Pfîngsten: De profundis, 
die am Schlusse Text und Mélodie des Anfangs Domine in auxi- 
lium meum respice, und De profundis clamavi ad te Domine wieder- 
holen, was von vorzûglicher Wirkung ist. Das zarte Domine con- 
vertere (2. Sonntag nach Pfîngsten) zeigt als Offertoriummelodie 
eine unvergleichliche, entzûckende Einfachheit. Dagegen wiederholen 
die Offertorien des 1. und 2. Sonntags nach Epiphanie die Anfangs- 
worte mit einer selbst fur Offertorien ungewOhnlich reichen Mélodie. 
Auch die Offertorien des Sonntags Quinquagesima und des 12. Sonn- 
tags nach Pfîngsten bringen Wiederholungen der Anfangsworte. 

Wenn einige wenige Melodien wenig Entwicklung zu haben 
scheinen, so vergesse man nicht, dafe der Vers, der jetzt gesungen 
wird, vielfach nur die Vorbereitung zu einem zweiten oder dritten, 
reich sich entfaltenden Vers war, âhnlich dem ersten Vers bei 
manchen Gradualien. 

Der Karsamstag hat kein Offertorium. 

g) Communio. 

145. Dieselbe wird vom Kantor intoniert, sobald der 
Priester das hl. Blut genossen. 

Sie besteht aus einer Antiphon. 
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Die Communio zâhlt zu den âltesten Gesflngen der Kirche. 
Frûher wurde die Antiphon in Verbindung mit einem Psalm ge- 
sungen (besonders dem 33.*). Eine Erinnerung an die alte Praxis 
hat uns die Requiemmesse aufbewahrt, deren Communio mit 
einem Verse versehen ist: Requiem ceternam, nach welchem ein 
Teil der Antiphon wiederholt wird fCum sanctis tuisj. 

In den Wochentagen vom Aschermittwoch bis zum 
Freitag vor Palmsonntag sind die Communiotexte fort- 
laufend den Psalmen 1—26 entnommen. Nur fûnf Tage 
bringen Texte aus dem Tagesevangelium mit fast ganz 
syllabischen Melodien; auch sind die Donnerstage aus- 
zunehmen, welche ursprûnglich keine Meêliturgie hatten. 

146. Dièse Klasse von Melodien gehôrt wohl zu 
den abwechslungsreichsten im ganzen Graduale: 

aj nach ihrer àuêeren Erscheinung. 

Neben Gesângen, die fast syllabischen Charakter tragen und 
sich in nichts von gewôhnlichen Antiphonen unterscheiden (vergl. 
die Communio von Verklârung Christi und vom Samstag in der 
zweiten Fastenwoche etc.), gibt es viele, die manche Introitusmelo- 
dien an Reichtum ûbertreffen (man vergleiche Introitus und Com- 
munio aus der Messe Lœtabitur, aus der Messe Protexisti, aus der 
Messe Sancti tui — Commune eines oder mehrerer Martyrer), und 
nicht wenige, die einen Vergleich mit OfFertoriummelodien aushalten 
kônnen (man vergleiche Offeriorium und Communio vom ersten 
Fastensonntag, vom Montag der Passionswoche, vom Sonntag wâh- 
rend der Fronleichnamsoktav). Der Text allerdings ist gewôhnlich 
bedeutend kûrzer. 

P) in ihrem Ausdruck und ihrem, man môchte 
sagen, dramatischen Leben. 

Man singe die Melodien vom dritten Adventsonntag Dicite (be- 
sonders pusillanimes confortamini), von der zweiten Weihnachts- 
messe Exsulta (bes. lauda filia), von der dritten Weihnachtsmesse 
Viderunt (bes. salutare), vom Fest der Unschuldigen Kinder Vox in 
Rama (mit ihrem elegischen Charakter), vom Passionssonntag Hoc 
corpus (ein Lied von tiefem Ernste), von Pfingsten Factus est (ge- 
waitig wie Windesbrausen), vom 21. Sonntag nach Pfingsten In salu- 
tari tuo (mit ihrem flehenUichen, fast stîirmischen Tone), ferner aus 



^) Pal. mus. VI, 22. 
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dem Commune eines Martyrers zur Osterzeit Lœtabitur (ein schal- 
lendes Jubellied) etc. 

Besonderes Interesse verdienen: 

Q.) die Communio Quinque prudentes aus der Messe Dilexisti 
mit ihreni ruhig erzâhlenden Anfang, dem weckenden média autem 
nocte und dem Glûçkseligkeit atmenden exite, 

P) die kindlich naive Mélodie der Communio des Mittwochs in 
der vierten Fastenwoche Lutum fecit; sie schildert mit ihren kurzen 
Sâtzchen aufs anschaulichste das Gluck des geheilten Blindgeborenen, 
der nur mit Mûhe seine ûbergrofee Freude in Worte zu fassen 
versteht; 

y) das Gegenstûck zu dieser Antiphon die Communio Videns 
Dominus vom Freitag in der vierten Fastenwoche. Schon das erste 
Sâtzchen versetzt uns in die Stimmung der Schwestern des Lazarus, 
die ihren verstorbenen Brader beweinen. Die grofee Terz bei lacri- 
matus est hebt mitNachdruck hervor: „ Jésus weinte". Die Rezita- 
tion zuerst auf f, dann g, dann a erhOht die elegische Stimmung 
und schafft eine Spannung, welche in dem majestâtischen Lazare 
veni foras ihre LOsung erhâlt; die Mélodie ûber prodiit lâ6t die 
Grôj&e des Wunders ahnen. 




Anhang \. 

Singûbangen. 

Die folgenden Ubungen bezwecken Stimmbildung und 
Sicherheit im Treffen und im Choralrhythmus. 

Die zwei ersten Lektionen dienen als Vorûbung. 

1. Lektion: Âtemfibung. 

147. Es gibt 3 Arten zu atmen: 

1) das Zwerchfellatmen, wobei der weiche Teil des 
Leibes nach innen geht. 

Die dabei eintretende Muskelbewegung ist leicht wahr- 
nehmbar, wenn man die Hand an den unteren Rand des 
Brustkorbes legt und ein scharfes k oder p wiederholt; 

2) das Flankenatmen, wobei ûberdies noch der Brust- 
korb sich merklich ausdehnt; 

3) das fur das Singen unbrauchbare Schulter- oder 
Hochatmen. 

Ist die Leistungsfâhigkeit des Flankenatmens auch 
grôfier, so ist doch namentlich bei langen Tonfolgen und 
inmitten eines Satzes das leichtere Zwerchfellatmen an- 
zuwenden. 

148. Man mâche folgende Obung: 

1. Der Atem ist langsam, aber doch energisch bei 
verschlossenem Mund durch die Nase einzuziehen, etwa 
4—7 Sekunden lang; 

2. Der Atem ist etwa 2—3 Sekunden lang ruhig in 
der Brust zu halten; 

3. Man ôffne den Mund und lasse den Atem mit ha 
oder he, aber ohne Ton und bei môglichst flachliegender 
Zunge, langsam und gleichmàêig ausstrômen. 
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Nach und nach verwende man auf die beiden ersten 
Teile der Ubung kûrzere Zeit (3, 2, 1 Sekunde), wie es ja 
gewôhnlich beim Singen geschehen mu6, und auf das Aus- 
atmen lângere Zeit (5, 8, 12 etc. Sekunden). Spâter 
nehme man einen Vokal, a oder u, Zunge und Lippen 
mûssen wàhrend der Ubung ruhig bleiben. Man ermûde 
sich aber nicht bei dieser Ubung. ^) 

Man atme: 

1. ruhig, nicht hastig; 

2. unhôrbar; die Luft einsaugen, nicht einschlûrfen; 

3. rechtzeitig, d. h. nicht erst dann, wenn der letzte Rest 
von Luft aufgebraucht ist; 

4. nur nach Bedûrfnis, d. h. nicht nach jeder kleinsten 
Notengruppe. 

2. Lektion: Sprechfibungen. 

149. Dièse Obungen*) dienen dazu, die beim Sprechen und 
Singen beteiligten Organe geschmeidig und elastisch zu machen. Man 
spreche zuerst die angegebenen Konsonanten in mehrmaliger Wieder- 
holung z. B. b, b, b, b, oder p, p, p, p; dann die Wôrter zuerst 
lispelnd, um den Sânger an eine môglichst deutliche Aussprache zu 
gewôhnen, dann mit halbstarker Stimme. Man mâche die Obungen 
ja nicht hastig, atme ruhig vorher, spreche nur so lange, als der 
Atem gut reicht, und schôpfe von neuem Atem. 

ff ggaa bb 

b und p bonus, bene, liber, labor 

ce bb aa gg 

pater, pone, preces, pura 

fgf gag aba bcb 

mundâbor, albâbor, bibémus, perpéssus 

cbabaçf fg ab agf 

làbia, apéries, dabo, tibi, pôculum. 

fg gaab bc 

d und t dona, Deo, durum, dies 

cb ba açgf 

totus, tacet, tibi, tenet 
addo, pendet, reddo, mundus 
tantus, dando, jucùndus, stipàtus. 



^) Vgl* J* Mitterers wirkiich ^praktische Choralschule*^ 4. Aufl. (Regensburg, 
Coppenrath 1908). 

*) Vgl. die „kleine", aber wertvolle „Sanger-FibeI« von Th. Gerold (Mainz, 
Schotts Sôhne 1908). 
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fg ab cdcc 

g und c==» k gero, gula, gratis, gigno 

cado, caput, cura, colo 

fga gab abc dbo 

negâvit, necâvit, légibus, cûltui 
virgo virginum, virgo praedicânda. 

fund V =^w fides, fatum, fero, fundo 

volo, vivens, vado, verto 
fervens, venit, rogâvi, vidéte 
visibilium et invisibilium, votum vovit 
affinitâte, avûlsus, effùsus, evâdat. 

et und ce noctem, flecte, fructus, doctus 
dictus, ecce, factus, luctus 
âccipe, delictôrum, dictûrus 
eructâvit, occurrite, fléctite. 

s und c = « salus, solus, sibi, sepes 

cibus, cepi, cinis, feci 
jâciunt, ossa, fecérunt, sedisti lassus 
remissiônis, judicétur, crucem passus. 

und se = sz scis, sùscipe, ascéndens, sceptrum. 

s^und6' = «/ stilus, stultus, gesto, pestis 

grâtias, âctio, tértia, pétii 
justitia, laetitia, ultiônis, negotiatôri 
cœléstium, patiûntur, abstérget, statuit 

/ und // labor, lites, luna, lego 

Stella, stilla, pellis, putlus 
alba, alta, pallor, palam 
tabula, stipula, lavabo, pusîllus. 

m und n mater, mœsta, humus, limus 
nubes, higer, neque, nactus 
môneo, mundum, nunc, moménto 
fîrmaméntum, hymnum, solémnia 
sicut cinnamômum et bâlsamum aromatfzans odôrem 
dedi. 

r und rr rosa, rubor, reus, risum 
narro, porro, serra, turris 
horror, hora, ero, erro 
myrrha, miror, currus, euro 
fero, ferrum, surréxit terribilis. 
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pr und str preces, propter, probo, supra 
nostram, stricte, vestris, stravit 
séquestra, procédît, probâtus, opprôbrium 
prostrâtio, structura, adstrûxit, proptérea. 

gu und qu sanguis, lingua, aqua, quorum 

quia, requiem, ioquéla, tamquam 
quôniam, derelinquas, dereliquisti. 

X luxit, auxit, exspécto, diléxi 

exurge, unxit, excélsus, déxteram. 

pt, nt, net scriptum, montes, quantus, optâvit 
sanctus, defûnctus, accinctus, tinctus 
mactâbant, supplantabùntur, cunctipoténtem 
compùnctio,sculptilibus, afflictiônum, consubstantiâlem. 

gn igné, regnum, signum, dignae 

gignébant, bénigne, magnâlia, pugnâstis 
ignovîstis, agnéllus, lignôrum, cognatiône. 

Spâter kônnen dièse Obungen auch zum Gesang verwendet 
werden, wie durch die Notennamen iiber den ersten Beispielen an- 
gedeutet ist. 

Der zu singende Laut mufe richtig und prâzis angesetzt werden 
(Buchstabenreinheit). 

Dies gilt hauptsâchlich von den Vokalen. Also kein m, n, ng, 
nd, h Oder r vorsetzen. Nicht o-a, i-e singen. Auch in der Klang- 

farbe des Vokals nicht wechseln. 

Aile bei der Bildung eines Vokals beteiligten Muskeln mûssen 
blitzschnell in die entsprechende Stellung versetzt werden, dann 
aber wâhrend der ganzen Dauer des Vokals unbeweglich darin ver- 
bleiben. 

3. Lektion: Tonbildung. 

150. Zunâchst achte man auf die Haltung des Kôrpers 
und die Mundstellung. 

Man halte sich so, da6 die zum Singen notwendigen 
Organe in keiner Weise behindert sind. 

a) Nur stehend singen, und zwar auf beiden FûÊen 
gleichmàêig ruhend, die Fû6e nicht zu weit auseinander. 

b) Die Brust nicht beengen oder belasten; die Arme 
nicht kreuzen; das Gesangbuch ein wenig entfernt, etwa 
in Mundhôhe gehoben halten. 
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c) Besonders den Kehlkopf nicht pressen; den Hais 
auch nicht bei hôchsten Tônen emporrecken, das Kinn 
auch bei tiefsten Tônen nicht zu tief senken. 

Kurz: „Kopf gerade, Brust heraus, Bauch hînein, 
Fersen fest aneinander!** Stramm stehen, aber immer 
leicht und ohne Zwang. 

d) M und ôffnen; die Zâhne auseinander; Normal- 
ôffnung (fur Vokal a), wenn man die Mitte des Daumens 
leicht zwischen die Zàhne bringt; andererseits den Mund 
nicht gewaltsam oder zu weit aufreiêen. 

e) Die Oberzâhne sollen zur Hâlfte, die Unterzâhne 
fast ganz hinter den Lippen verschwinden. 

Die Lippen dOrfen aber nicht an die Zâhne angeprefet werden; 
das macht den Ton dumpf; auch nicht zu weit abstehen, was den 
Ton zu scharf macht Die âuêere Form des Mundes soll dabei 
mehr rund als oval sein. 

f) Die Zunge mu6 bewegungslos daliegen, solange 
ein und derselbe Vokal klingt. 

Die Zungenspitze soll sich leicht an die hintere Wand der 
untem SchneidezAhne anlehnen. 

• 151, Der Tonansatz ist entweder 

, a) gehaucht = ha und besonders zu empfehlen fur 
eckige, schneidende Stimmen, oder 

b) weich = a, der gewôhnliche Ansatz, oder 

c) hart (Glottisschlag = a), fur solche zu empfehlen, 
welche den Ton unbestimmt oder verschwommen angeben. 

1) Der Ton mu6 gleich beim ersten Hauch ganz, 
weich und haarscharf eingesetzt werden (Klangreinheit). 

Also kein Knurren oder Brummen ohne bestimmte Klangfarbe, 
auch kein hôrbares Hauchen, noch weniger ein m oder n oder âhn- 
licher Laut vorher. 

2) Der Ton mu6 absolut rein angesetzt werden. 
(Tonreinheit). 

Also vermeiden: das widerwârtige Ansetzen mit einer langen 
oder kurzen Note von oben oder unten. Manche, besonders Bassisten 
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holen den Ton ganz aus der Tiefe und durchlaufen mehrere Tône, 
bevor sie den eigentlichen Ton fassen. 

3) Der Ton mue seine Tonhôhe behalten; darf also 
nicht sinken, nicht steigen, nicht tremulieren. 

Das Sinken auf einem zu haltenden Tone (meist verbunden 
mit Nachlassen der Tonstârke) kommt von Mangel an Atem (fast 
immer beim Schulteratmen), oft auch von einem zu markierten Ein- 
satz her. 

Das Steigen (seltener) kommt von zu hastigem Ausstofien des 
Atems oder zu groêer Anstrengung beim Singen. 

4) Der im Kehlkopf gebildete Ton muÊ so gefûhrt 
werden, daê er am harten Gaumen, ein wenig hinter den 
Wurzeln der Oberzàhne anschlàgt. Das Mitklingen der 
in den Hôhlungen der Gesichtsknochen und in den Nasen- 
ràumen eingeschlossenen Luft gibt ihm dann eine grôêere 
Rundung und Kraft. 

152. Ubungen. 1) Der Schûler singe in bequemer Ton- 
hôhe zuerst a) bestimmt, aber piano a, a, a mit dem Glottis- 
schlag, dann b) ganz weich und piano: ha, ha, ha, ha, 

dann a, a, a, a; dann nehme er einen Ton in der Hôhe 
uncl einen in der Tiefe dazu und mâche dieselbe Ubung. 

2) Klingt der Ton farblos, „flach", dann summe 
er mit ziemlichem Nasalklang m, m, m, m oder n, n, ng, ng 
und singe dann mit dunkler Fàrbung der Vokale: 

mi, me, ma, mo, mu, mœ, mœ, mû, ebenso ni, ne etc. 

Man streife dann den Konsonanten ab und singe den 
reinen Vokal ohne Nasenklang, welcher entsteht, wenn 
das Gaumensegel, der weiche Teil des Gaumens, an dem 
das Zàpfchen hàngt, sich senkt und zuviel vom Tonstrom 
in die „Choanen", die hintern Nasenkanàle hinaufsteigt, 
wenn ûberdies die Zunge sich noch hebt, so dafi der Zu- 
gang zum Munde vollstàndig versperrt ist. 

3) Klingt der Ton dumpf, klanglos und ^gaumig^ 
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weil er infolge zu weiten Zurûcktretens der Zunge nur auf 
Umwegen herauf kann, so mâche man folgende Ubungen : 

fi.fe, fa, fo, fu, fây fô, fû, 

ebenso wi, we, wa etc. und si, se, sa etc. 

So wird man genôtigt, den Ton nach vorne zu bringen. 

4) Um den geprefiten Kehlklang zu vermeiden, trage 
man Sorge, dafe Tenoristen 

a) den Registerwechsel von Bruststimme zur Kopf- 
stimme (Falsett, Partialstimme) bei aufsteigender Mélodie 
schon vor dem letzten Ton des Brustregisters vornehmen. 

Wenn z. B. cl der letzte Ton des Brustregisters ist, dann 

lasse man schon auf c die Kopfstimme eintreten. 

Will der Lehrer einen guten Ton heranschulen , so scheue er 
die Mûhe nicht, bei jedem seiner Sânger festzustellen, auf welchem 
Ton der Registerwechsel stattfînden mufi. Die Kopfstimme mufi 
Ton um Ton im piano nach oben entwickelt werden. 

b) durch Emporrecken des Halses dessen Muskeln 
nicht spannen und pressen, daê Bassisten sich anfangs 
mit etwas schwàcherm Klange der untern Tône begnûgen 
und nach und nach dieselben zu verstàrken suchen, aber 
ohne jede Anstrengung. Eine etwas nasale und dunkle 
Fàrbung der Vokale wird ihnen dabei behilflich sein. 

4. Lektion: Sekunden. 

153. Die folgenden Obungen werden solmisiert, so dafe jede Note 
einzeln mit Namen gesungen wird. Der Name jeder Note mufà beim 
Solmisieren scharf und prâzis angesetzt, dabei der Vokal in der 
dem Notenwert entsprechenden Dauer volltOnend ausgehalten werden, 
der zum nâchsten Vokal ûberleitende Konsonant mu6 sehr kurz, 
aber deutlich eingeschoben werden. Auf dièse Weise kommen Vo- 
kal und Konsonant zur Geltung, und man erzielt ein gutes Legato 
bei vollkommener Deutlichkeit (Nr. 28, 29 S. 19 ff.). 

Man singe anfangs stets piano, denn nur so erlangt man die 
fur den Choralvortrag so wichtige Ausgleichung der Stimme. 
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Vorkenntnisse 1) Namen der Noten (S. 9, Nr. 13); 

2) Schlûssel (S. 10, Nr. 15); 

3) Neumen mit 2 und 3 Noten (S. 13, 
Nr. 20 ff.); 

Tonhôhe. Fur hohe Stimmen nehme man re =- f 
(moll) Oder g (moll); fur tiefe Stimmen te = c fmollj. 

154. Ausfûhrung. Aile Noten sind gleich lang 
(S. 9, Nr. 12). Zuerst singe man auch jede Note gleich 
stark (aber leise!), dann jedesmal die erste von zweien 
ein wenig stàrker (wie im Vg Takt). Es empfiehlt sich, 
den Rhythmus vom Schuler selbst durch leichte Hand- 
bewegungen angeben zu lassen. 

155. Um den Schuler an eine pràzise SchluÊbildung 
zu gewôhnen, lasse man ihn den Rhythmus zwischen den 
kleinen Einzelgliedern nicht unterbrechen, sondern man 
lasse ihn ruhig weiterzàhlen (taktieren). Jede Schluênote 
wird angehalten, und zwar bis zum ersten Schlage der 
folgenden rhythmischen Gruppe (des folgenden Taktes), 
der zweite Schlag (bezw. 2. und 3. Schlag in Lektion III) 
ist Pause und wird zum Atmen benûtzt, und auf Eins des 
nâchsten Taktes setzt das folgende Glied der Ubung ein. 
Auch der Schluê des letzten Gliedes ist so auszufûhren, 
ohne Ritardando oder làngeres Hinausziehen der letzten 
Note. Beispiel : 



^= 



y 



^^' ■ iJ ' 4'J 



^7Tt rj Î7I1^ 



usw. 



remi redo re 



do re do si do 
(S. 29 ff., Nr. 39 ff.) 

Tempo ziemlich langsam, etwa M. M. 69 fur die Einzel- 

note. 
1. 156. 



6^ 



i 



re-mi re-do re mi -fa mi-re mi fa-sol fa-mi fa 
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I 



sol -la sol -fa sol fa -sol fa-mi fa mi -fa mi-re mi 



^ 



& 



-■ s «^ 



e 



re-mi re-do re. 



2. 



i 



re-mi fa-mi re mi-fa sol-fa mi fa-sol la-sol fa 



a 



mi -fa sol-fa mi re-mi fa -mi re. 



s^ 



^ 



■m — s — ■•- 



re-mi fa-sol la sa- la sol-fa mi fa-mi re-do re. 



& 



4. 



In Ubung 4 und 5 akzentuiere man die 1. und 4. Note. 



re-do-re mi-fa-mi re mi-re-mi fa-sol-fa mi 



fr 



■m^ 



fa-mi -fa sol-la-sol fa mi-re-mi fa-sol-fa mi 



& 



re-do-re mi -fa -mi re. 

p. Johner, Neue Choralschule. 
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& 



5. 



^ 



l 



m ' ■■ ■ ■ 

re-mi-fa sol-fa-mi re mi -fa- sol la-sol-fa mi 



i;=s 



^ 



fa-sol-la sa -la-sol fa sol-la-sol fa-mi-re mi 



& 



fa -sol- fa mi-re-do rè. 

157. Wir benûtzen nun dieselben Ubungen, um Neu- 
men mit 2 und 3 Noten (S. 13, Nr. 20 ff.) zu singen. Man 
achte sorgfàltig darauf, dafi zwischen dem Verklingen der 
einen Note und dem Erklingen der anderen Note derselben 
Neume auch nicht die kleinste Pause entstehe, dafi viel- 
mehr die Tône verbunden werden, ohne sie jedoch in- 
einander zu „schmieren*. 




re re re mi mi mi fa fa fa sol sol sol fa fa fa 



& 




e 



mi mi mi re re re. 

7. 



^— »■ 




3=^ 




1=^ 



8 



re fa re mi sol mi fa la fa mi sol mi re fa re. 

8. 



sv 



1 



îfr 



re fa la sa sol mi fa re re. 
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9. 



iftr 









re 


mi re mi 


fa mi 


fa 


sol fa 


mi 


fa mi 


i 


- 


« 




u 


rt ..,.,1 




• 




. 




. 



re mi re. 



Bei einèm Torculus (Dbung 9 fF.) liegt die Versuchung nahe, 
die zweite Note zu betonen. Man vergesse nicht: die erste Note 
einer jeden Gruppe ist betont. 



& 



10. 



■P V. J^'''^ 




^Si=E 



^ 



re sol re mi la mi fa sa fa sol fa mi 



6^ 



^ 



% 



fa mi re. 



11. a 



^ 




a 1. a 



t 



fi fe fa fo fu fae f û wi we wa wowuwae wû 




wO wi we wa wo wu wae 




SI se sa so su sse sœ su sa su 



\ 



rt 



iftr 



■•» 



NJ " S ' 

mi me ma mo mu mae mô mû mi me 



^ 



9* 
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re sol fa 



5. Lektion: Terzen, Obungen mit Text. 

158. Vorkenntnisse 1) Z)o-Schlûssel auf der 3. Unie 

(S. Il, Nr. 15); 

2) Sâmtliche Neumen mit 3 Noten 
(S. 14, Nr. 20); einige Neumen 
mit 4 Noten (S. 15 f.); 

3) Die aus 2 Ganztônen bestehende 
groÊe Terz ist von der kleinen 
aus einem Ganzton und eînem 
Halbton bestehenden genau zu 
unterscheiden. 

Ausfûhrung: Die I. Note jeder Gruppe ist betont 
wie im % Takt. 

159. Bezûglich des Textes beachte man: 

a) Folgt eine neue Silbe desselben Wortes, so mu6 
der Vokal einer jeden Silbe ungetrûbt so lange klingen, bis 
die Zeit fur die neue Silbe da ist; der Ubergang mu6 
scharf und pràzis erfolgen. 

Folgen zwei Vokale aufeinander, so mufi der neue 
Vokal tadellos, ohne Zwischenlaute einsetzen. Also nicht 

Mari-^^-a. Ebensowenig dûrfen Konsonanten eingeschoben 
werden; z. B. nicht: Mari-j-a; De-j-us; Jo-u-v-annes. Viele 
setzen, um diesen Fehler zu vermeiden, die beiden Vokale 
unverbunden nebeneinander; das ist sprachlich und ge- 
sanglich unschôn. 

Diphthonge (au eu, ei) sind als Doppelvokale zu 
singen, und zwar so, dafe der erste Vokal fast die ganze 
Dauer des Tones klingt, wâhrend der zweite am Ende 
kurz eingeschoben wird {also la -- fidet, e — ^ge, ele-'ison). 
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Konsonanten werden immer zur nâchsten Silbe gezogen; 
man hat also zu singen e-xspe-cta-ntes. Man hûte sich 
besonders vor Einschiebungen zwischen die Konsonanten 
wie om^-nes, ve-^-rbum, ver-e^bum, 

P) Folgt ein neues Wort, das mit einem Konso- 
nanten beginnt, so ist dasselbe unvermittelt, wie eine 
Silbe desselben Wortes, anzuschlieèen, vorausgesetzt, dafi 
die Worte dem Sinne nach zusammengehôren; z. B. Deo 
Patri sit gloria ist zu singen wie Deopatrisitgloria, — 
Eine scheinbare Ausnahme macht h, das eben ohne ab- 
zusetzen nîcht ausgesprochen werden kann (pax homini- 
bus). — Folgen zwei Konsonanten aufeinander, die im 
Klange einander gleich sind, so ist es leichter und wohl 
auch besser, denselben Laut blo6 einmal, aber etwas langer 
zu sprechen , z. B. sedes sapientiœ = sede - ssapientiœ; 
anders bei sedet / Deus, wo die Konsonanten nicht vôllig 
gleich sind. 

SchlieM das eine Wort mit einem Konsonanten, wflhrend das 
zweite mit einem Vokal beginnt, so setze man das zweite Wort neu 
an, ausgenommen etwa die Worte, die sehr enge zusammengehôren; 
nur darf der Konsonant nicht zu schwach klingen, sondern wird 
besser etwas gescharft werden, z. B. ab illis, in eo; weniger gut: 
Deus est. ^ 

y) Vor einer Pause darf ein Vokal nicht abgerissen 
werden, sondern mu6 leise ausklingen. Ein Konsonant 
dagegen mue stark âbschlieêen. Gerade die Endkonso- 
nanten gehen vielfach und dann nur zum Schaden der 
Zuhôrer verloren. 

Als Vorûbung diene Nr. 10 der 4. Lektion. Die 
Ubungen sind immer zuerst zu solmisieren. Man achte 
genau darauf, daé am Schluê der Ubungen ja nicht fis, 
sondern f gesungen werde. 
u 160. 




sol sol sol sol la la la la si si si si 



Î34 
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t^^sHK 



"ri ' ^ 'S " y I *S ^4 ^ ■■ y 



re do si si do si la, la^) $i la sol sol. 



■i 



^ 






Dô- mi- nus; 16- qui- tur; Ff- li- u$; 



f 



N3 V t — |\ a %. ■: 



+ 



N3' V > - 



me- us es; re- gnâ- bis; in cœ- lo. 



3. 



i 



+ 



4 



tfE 



tszîzsz±zts=?=^ 



Do-mum De- i; can-tâ- ve-ro; in saé-cu-la; 

^ 1 , H 



^ 1^ ^ 



fe 




n ^ fv i - 



di- em ma- lum; non ti-mé- bo; tu me-cum es. 



4. 



B- 



iP-^ 



7^^ 




Fie- tis nunc; vé- ni- am; i- te- rum; 



^ 



4) Wir haben hier den indirekten Triton. Der (firekte Triton ist das IntervaU 
von 3 GanztOnen: f—h oder h—f, (Da der Choral jetzt diatonisch ist, sind andere 
Tritoni nidit mOglicli). Sind zwischen diesen TOnen andere Tonstufen eingefQgt, 
doch 80, daO der Eindruck des h und /hocli vorlieirscht, so erhfllt man den in- 
direkten Tritonus. Der direkte Triton ist im gregorianischen Chonl flufierst selten. 
Der indirekte Triton kommt Ofters vor. Seine Hflrte, die abrigens mit zum archai- 
stischen Charakter des Cliorals gehOrt, kann durcli einen gewandten Vortrag fast 
g^nz gelioben werden. Erst Im ausgehenden Mittelalter wurde der Tritonus zum 
„Tettfel in der Musik — Diibolus in musica^. 
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+ 



£— E 




K fl 1s - 



pôst- e- a; gau- dén- tes; é- ri- tis. 



5. 



+ 



6 






Stâ- tu- it Dô- mi- nus Ff- U- um 



M«4 A - ' V^ 



+ 



îfc3t 



hae- ré- dem et re- gem ô- mni- um. 

161. Neumen mitvier Noten tragen den Akzent auf 
der 1. und 3. Note (S. 15 f.). 

6. . 
1 1- 



e 





» — ï 




In De- o spe- râ- bo; pars me- 



f 



+ 



^^■""^^ 



fl fl \ ► -rt;-^ 



fr^ 



est ip- se . et te- stis fi- dé- lis. 



7. 




NV 8 - 




si 
Pec- 



la la 
câ-vi; 



G V < ' fl 



do si si re do do 
in- îque, per- verse, 

+-= B ■ — h 



ly ri 



V * ' fv ^ 



mi mi si re re la do do sol 
im- pi- e âm- bu- lans co- ram te. 
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8. 



162. 



8-^ 



a ■ li " 



i=i 



Tu so-lus Dô-mi-nus; Tu so- lus Al-tis-si-mus Je- su 



& 



1^ J^ a p i i 



Chri-ste; Pie- ni sunt cœ- H et ter-ra; mi- se- ré-re 



6^ 



■ 3 ^ r ^ « Hi 



no- bis; ad- o- râ-mus te. 



9, 



Ky- ri- e; 



3 ■ f^ , " 



qui toi- lis peccâ- ta mun-di: 



t^g-+^ 



a 



m I B H 



J * '» S *♦♦* pri 



i — r 



mi- se- ré- re no- bis; ma-gnâ-li- um su- ô- rum. 

Ober o bei suorum die 1. und 4. Note akzentuieren. 
10. 



+ 



+ 



+ 



e 



î 



e 



_= — a ^ , - — = = 

Sanctus, sanctus, sanctus Dô-mi-nus De- us Sâ-ba- oth. 
_— « 1 



e 



Pie- ni sunt cœ- li et ter-ra glô- ri- a tu- a. Ho-sân- 




na in ex- cél- sis. 
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6. Lektion: An- und Abschwellen des Tones. 

163. Die Ûbungen der vorausgehenden Lektion sind 
in folgender Weise vorzutragen: 



« t a :r. ^njt 



a ^ iJliJ- 



^M 



8) 



^ ffl^^^jjB-J ^-i=^ : 



*y^^^m 



7. Lektion: Freier Rhythmus. 

164. Vorkenntnisse: 1) Fa-Schlûssel auf der 3. Linie 

(S. Il); 
2) Versetzungszeichen (? (S. 10, 
Nr. 14). 

Ausf ûhrung. Anfangs krâftige Akzente geben, dkselben aber 
nach und nach mildern, so daÊ ein weiches, ebenmâÊiges Gleiten 
erzieit wird; immer jedoch so, dafi der Rhythmus leicht zu erkennen 
ist, ein Zweier (rhythmische Gruppe von zwei Noten) von einem 
Dreier (rhjrthmische Gruppe von drei Noten) sich deutlich unter- 
sçheidet. 

Zur Beachtung. Die Dreier dûrfen den Zweiern gegenûber 
sich nicht verhalt en w ie in der modernen Musik die Triolen gegen- 
ûber den Biolen/ f^ ^ i-^V Nicht eine Gruppe A ist der 

andem g gleich, sondern eine Note ist der andern Note dem 
Zeitwerte nach gleich. 
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Wo sich dieNeigung zeigt, einen Dreier nach einem Zweier 
schneller zu singen, halte man den SchOler an, den Dreier eine Idée 
langsamer zu nehmen, besonders die erste Note gut zu betonen und 
ein wenig darauf zu verweilen. 

Es ist zu empfehlen, Obung 1—4 auch spâterhin, etwa zu An- 
fang der Stunde, noch ôfter zu wiederholen. Der freie Wechsel 
zwischen Zweiern und Dreiern mue dem Choralsânger zur zweiten 
Natur werden. 

Um jeden Zweifel Qber den Rhythmus zu heben, sind einige 
Obungen in moderne Noten umgeschrieben und akzentuiert. 



1. 



165. 



*=ï 



1 



^K^nP 



J % 



55^ 



1 . do-re mi'fa soUla sol-fa mi-re-do. do-re-mi fa-sol-la sol-fa'mi re'dO'Si do. 

■'^^Êm^^ ^H^H^ ^^K^BV ^BS^bI^^ ^BMiWHi^^ ^^^^^^^^ *^BH^^HB^^ ^^^Jb^^MB^ ^BB^VB^^ 

2. Va , vae 



■^ — I 




ïuLn s: ^ iHptfJ^j I^ 



"C É*^** 



? 



I 



1=15 



V 



1 • LmêCLy ' icLf ici • • • • 

2. Voe 



^ ^^ J^ JTl 



vo. 



r / 




< -JV * 



3^ 



^ 



^ 



1 • ï^cif icif ici • • • • 

2. Vu 



vue. 
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1 • L.»cif icif la . • • • 
2. Vi 






«M 



ve. 



/ / / r 



f f / ^ 



|) j];.T^JJnjT7j^;3Jj:j^ 



î 



2. 



fr 



î 



iszt:^ 



-P^-H-'^H? 



tt=m 




fa-sol la-$a do-re do-sa la-sol fa, fa^sol-la sa-do-re do-sa-la sol-fa-mi fa, 

' - - ' ^^MM^.^ «^^MM^ ^i^^^Bi^ ^_^^^^ i 

Ve 1 . vi 



\ 



a 



js^zi^ 



1^ 



V 



^ 



^ 



fa-sol-la sa-do-re do-sa la-sol fa, fa-sol la-sa do-re-do sa-la-sol fa. 



vue. 



VI. 



a 1% . 



-Il ^3^ s. Il ^ J^^ V ~ 



vo. 



., voe. 



,, vae. 



^^ 



va. 



i 



?s 



14> 



1. La, la, la ... . 

2. Do » re 



i^À ■^' 



îK 



^t 
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^ 



^r—f^^ 



^ 



^ 




^ 



1. la, la, la . . . . 

2. mi : 



fa 



< 



^ 



a 






^ 



a Pi , 




1. la, la, la ... . 

2. sol , la 



* 



>l^ 



a 




îî|5 



1. la, la, la ... . 

2. si 



^ 



J^ Jiv 



— ; 



do. 



a 



4. 




^ 



Da. 



S 



^;^ 




W: 



1^ 



î^ 






me. 



_, m. 



po , tu , la — 



B tj J V 




a i ^ * A 



S"^ 



^§^ 



55: 



be. 



SI. 



5. 



° ^^JJ'f' I ^1*-i-^K^ 



I 



1. La, la, la, la . . . . 

2. O ; 



u. 
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i 



,f>^*iV-' I tN^f>^^ 



1* LtCiy ISif là! .... 

2. F ; e. 



° Ji^^^'* I ^^^-^-^ 



1 * Ltd.^ iSif 13. . . • • 

2. A 



I 



4 



^ 




^P^ 






I • Ld^ Id^ Ici . . • • 

2. a 



0. 



& 



6. 




BS 



Wfr 



fl^ 







Wie Obung 5. 




y^ i > ,. I ^^P-Bp. :^ 



I 



Mz 



A^ i >. I ^'^«N fl i,^ 



& 




^^aJIV I ^"f^M > . :^ 



7. 
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KSE 



^l»ll^^^ 1 ^^ ^ 



Wie Obung 5. 




^ 



■Ti"* 
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8. Lektlon: Grdfiere Intervalle. 

166. Um auch bei grôfieren Sprûngen sich an ein 
schônes Legato zu gewôhnen, kann man die.Tône ein 
wenig schleifen (Portamento). 



fr 



1. 



j V, ] ; I jl > 4l I J> * I I > > J ^ 



Do- fa; re- sol; mi- la; la- mi; 



& 



'^'^^V. ' VtjifL: 



sol- re; fa- do. 



2. 



t 




i- 



fj afi . : I riafi:- 



Fa- do; sol- re; la- mi- fa. 



tss 



> V \:^L \ i ^ 11. ^ 



«»■ 



fa- sa; mi- la; re- sol- fa. 



s. 






Da- po; me- tu; ni - va; 

s 



^^♦« ^ I M..i [^: I M,^t ^ 



va- ni; tu- me; po- da. 



Anhang I. 



143 




3S^]V.]^;. I l 



Fa- re- sol-mi- la- fa- sa-do; sol-sa- fa- la- mi- sol- fa. 

A f ^ • 

5. 



i 






do sol sol do rê la lare mi si si mi 



& 



<. 11 « . 11 
I — -*♦ — 



fa do do fa. 
6. ■) 




t 




% 




^ 



San-ctus; Dô-mi - ne De - us; Pie - ni sunt cœ - li 



"Pd ^,. l >' a y 



r**'J^ Ny ^ 



et ter-ra; me- us es tu; Dô- mi- nus; 



& 



7. 



Ë 



jqa=3 




a=3 



3ÏZÎ 



Sa- cer- dô- tes; hù- mi- les corde; De - i 



t 




apszt 



U A ■> 



t 




rio-stri: pro vo-bis tra- dé- tur; dux mi - hi 



^) Trifft der SchQler die Intervalle nicht aicher, so lasse man zuerst die 
Zwischenstufen sing^, also in diesem Beispiel re do si la, dann re-la. 
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ym ^ Jm -m^ 




n 



e- ris vul- tum tu- um; be-ne- di- ctus; 



/^ a 



be- ne- di-cent te; 




n^4,is ^^ ^ H 



est 



ter- ra; et pâ- ri- et et vocâ- 



HfjT-^ 




bi- tur; et con- fi- té- bor; qui -a fe- cit no- 




n-iT 



"' h> J y ^ ' - s ^ 



bis- cum; glô- ri- a tu- a; A- 



men. 



Quinten. 




• V. i>._. 



^^F=i=i 



Stâ-tu- it; ju-di-cândus ho- mo re-us: Hu-ic ergo 



^ 




par- ce De- us; per i- gnem; clama- ve-rint ad me. 



g^ 



in « ■ I ■ 



U 



Laudis themaspe-ci- â- lis, Pa-nis vivus et vi-tâ-lis 
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I 



^ f u^ ■ ■ I A j Al 



Hô-di- e pro-pô-ni-tur; Be-ne-di-ctus; Be-ne-dî- ctus; 



B 1 ■ ■ "I4 ' a ' 



"rt iî" 



ï 



f3=^ 



men-ti- ta est 



in- f-qui- tas si- bi; Ho-sânna 



Ht 



j 



in ex-cél- sis. 



Sexten. 



& 



Si4k 



Ifc 



Terra 



1 



r* 



; nobis. Quô-ni-am; Sâ-ba-oth. Ple-ni sunt. 



e 




V-t 



tf= ^' ■ ■ ■ 



î^ii 



i 



e- lé- i-son. Chri- ste; mor-tu- ôrum. Et vi- tam; 



4 






^i^ 



a. 



Oktaven. 

8 ^ 



>4A I I e b. 



^K■ 



j ■ 



^ 



Do- 



non e- rit fi- nis. Et in Spi- ri- tum 




Sanctum Dô-mi-num. 

p. Johner, Neue Choraischule. 



10 



/ 



146 



Anhang I. 



Ais Obungen dienen ferner die Gtoriamelodien S. 92, 
die Antiphonen S. 76 ff., die- Hymnen S- 81 ff. 

» 

9. Lektion: Pressas und Strophici. 

Vorkenntnisse: 1) Pressus S. 33 ff. 
... - 2) Bistropha.S.J4^ XristrophaS. 15. 

3) Z)o-Sehlûssel auf der 2. Unie. 

4) /ïz-Schlussel auf der 4. Linie. 



u 



c n^'^ - 



a. 



2. 2) 




^ A^ -^jv ^^^ ^> I >>M ^^m Is j^ 



sa se SI so 



su 



su 



so 



si 



& 



''**m ISia . 



se 



3. ^) 



sa. 



♦w 




fi^^ 



M^ 



1=^ 




:=:i 



va 



ve 



VI 







I 



^É^ 



fjjljj:^ ^^ 
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vae. 



4. 




a - e, a - e, a- a- e, a - e, a - a - e. 




a-a- e, a- a- e, a - a - e, a- a - a - a. 




6. 2) 



° r> •% ' % •• ^^ : 




e 



a - a. 



7. ») 



a- 



a - a- a - 




S '%■ 



*^ '^ 8t. 



a Ri'ia ■» j 



San- ctus; toi- lis pec- câ- ta; san- ctus. 



^) Aus Mooquereau, Nombre musical grég. (Desdée 1908) S. 343 fT. 



fc^ ^ I ^^ -^E^sB^ljE^ 



a, 

^ Die erste Note d muQ bedeutend schwflcher sein als der folgende Pressus. 

10* 
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San- ctus, Sa- 
Ky- ri- e 



ba- oth; Ho- sân- na; 





i g-a " il '>pi A^ i ^" !l | ^ j 



in ju- bi- la- ti- ô- 



ne, Do- mi- 



h^ 




nus in vo- ce tu-bae. 



Offert. Ascensionis. 



t 



9. 




Ju- stus ut pal-ma flo-ré- 




bit; mul-ti-pli- 




câ- bi- tur; planta- tus in domo Dômi- ni; 



') 



i 



^^^ 
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Dô - mi - 



- nus. 



câ - bi - tur. 



Die Note a auf W mué 
schwâcher sein als der 
folgende Pressus. 
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domus De- i no- stri. 
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10. 
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y. Ef- fùn-de frâ-me- am, 



et con-clù- 
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de 



ad- vér- sus 
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os 



qui me 
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tur. 



11. 



Grad. Fer. IL majoris Hebdom. 
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In vir-tù- 



te tu- a; 



e - le - vâ- 



Solche SteUen erhdschen besonders sorgftltiges Oben. 
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a'K ^ '. ^.i>>S I 3" 'hi 



ti-0 



mâ-nu-um me-â- 



+ 







îTïs^efeif^fctec^ 



rum y vesper-ti num. 



Vé - ri - tas me- 



a et mi-seri-côr - di-a; 



cor-nu e - jus; aUe- 



lù - ja. 





10. Lektion: Typische Allelujamelodien. 

Die folgenden Obungen bringen typische Allelujamelodien 
(S. 110, Nr. 131), welchen der Anfang des dazu gehOrenden Verses 
im Rezitationston beigefOgt ist. Chôre, welche nicht in der 
Lage sind, jeweils den Vers zu singen, kOnnen auf dièse Weise 
das AllHuja vortragen. Auch kOnnten schwâchere ChOre fur die 
Sonn- und Fésttàgé des Jahres eiiîe der hier ^otierten Melodien 
auswahlen und den fOr den Tag zutreffenden Vers in der ange- 
gebenen Weise rezitieren. Die Mélodie der II. Tonart wâre dann 
vorzugsweise in der Weihnachtszeit zu gebrauchen. 
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+ 



+ 



I. 



fc_ ■ j^É ii » ^\^ k a^V è ^à - ■ • 

Aile- lu- ja. 



« 



^T-^ 




Di-lé-xit André- am . . . 
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Al-le-lù-ja. 



Di -es 




san-cti-fi-câ-tus . . . 



„■.! 



° .. ^ A-^' ''A^ft'/^^^'jh.,^^ I H 



i 



Al-le-lù - ja. 



Ve-ni Dô-mi-ne . . . 



e 



\i^ !i}^ 



IV. 




Me-lù-ja. 



Emftte Spiri-tum 



V. 



^ 




Aile - lu 



^»"^~-^^"^— •^— »«"^^F" 



As-sùm-pta est. . . 




Aile - lu- ja 



=iffll^ 



Ma-gni - fi - cat . . . 
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Aile - lu - ja. 




Ca-ro me - a . . . 




^Si «r*^^ 



Al -le - lu - ja. 



Dô-mi-nus di - xit . . . 



îfc*>*«14> 







MffWVfi 
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Anhang IL 

Yom Eirchenkalender. 

Erklârung der Ausdrûcke und Abkûrzungen des 
(DiOzesan-) Kirchenkalenders (directorium, ordo), 
soweit sie fur den Laien-Sânger von Wichtig- 

keit sind. 

Rangordnung der kirchlichen Feste. Der hOchste Rang 
ist Duplex primœ classis = Doppelfest erster Klasse, z. B. Weih- 
nachten, Ostern, Pfingsten, Maria Himmelfahrt, Peter und Paul. Es 
folgt Duplex secûndœ classis =» Doppeifest zweiter Klasse, z. B. 
Maria Geburt, die Âpostelfeste etc.; Duplex majus = hOheres Doppel- 
fest; Duplex = Doppelfest; Semiduplex- und Simplex-Feste, 



A. 

a, ab, von; a cap, =« a capitula, 
vom Kapitel an; s. S. 46. 

Abb, = abbas, Abt. 

Abs. = absolûtio. Absolution (Re- 
quiem). 

absque, ohne. 

add. = àdditur, wird hinzugefûgt 
(z. B. Allelûja). 

Adv. = advéntus, Advent. 

àlias mit Datum = das Fest ist 
an dem bez. Tage zu fînden. 

a. /. == aliquibus locis, an einigen 
Orten. 

altemdtim, wechselweise. 

Ang, = dngelus, Engel. 

ang, custodes, Schutzengel. 

Anniversdrius, Jahrtag. 

Anniv, Dedicatiônis Ecclésiœ, 
jahrl. Erinnerungstag der Kirch- 
weihe. 



Annuntidtio, Verkûndigung. 

annus, Jahr. 

ante, vor. 

Ant. = antiphôna, 

Ap., (App.J = apôstolus, (apô- 
stoli, die Apostel). 

Arch. = Archàngelus, Erzengel. 

Ascensio, Himmelfahrt. 

AssûmptioB. M, V^ Marift Himmel- 
fahrt 

B. 

B, = bedtus, selig. 

B, M. V. = bedtce Mariœ Virgi' 

nis, der seligsten Jungfrau 

Maria. 

c. 

camp. = campdnum, Glocke. 
cant, = cantdtur, wird gesungen. 
^ = cantôres, Sânger. 
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cap, = capitulum, Lesung nach 

den Psalmen; s. S. 45. 
Cathedra Pétri, Pétri Stuhlfeier. 
cessât (cessant), hôrt (hôren) auf. 
Cin, = cinis, Asche. 
Circumcisio, Beschneidung. 
CL =■ classis. Rang; /. cl., IL cL, 

erster, zweiter Klasse. 
Cœna Dni = coma Dômini, Grûn- 

donnerstag. 
coin. = cQmmemordtio; s. S. 46. 
Com. = Commune; s. S. 44. 
Concéptio, Empfângnis Maria 

(8. Dez.) 
C, Cf, Oder Conf, = Conf essor, 

Bekenner. 
Cf. non P, ==; Conf essor non Pôn- 

tifex, Bekenner, nicht Bischof. 
Cf. P. = Conf essor Pôntifex, 

Bekennerbischof. 
conJ.^= conjûngitur, wird ver- 

bunden (bes. bei Hymnen). 
Convérsio, Bekehrung. 
Cor JesUj Herz Jesu. 
coram expôsito (ss. Sacramento), 

vor ausgesetztem Allerheilig- 

sten. 
Corôna (spinea), (Dornen)krone. 
Corpus Christi, Fronleichnam. 
Cr, = Credo. 
Crux, Kreuz. 
c. = cum^ mit' 

de, von (de sequ., vom folgenden 
Feste); (de eodem, von dem- 
selben). 

Decolldtio, Enthauptung (hl. Joh.) 

Dedicdtio, Kirchweihe. 

def. = defûnctus, verstorben. 

deinceps, von da an. 



die. = dicitur (dicûntur), wird 

(werden) gebetet. 
cUes, Tag. 

distribûtio, Austeiïung. 
D. E. = doctor Ecclésiœ, Kirchen- 

lehrer. 
Dolôres, Schmerzen (Maria). 
Dom. = Dominica, Sonntag. 
Dûs. = Dominas, Herr (Jésus 

Christus). 
duo, zwei. 
dupL = duplex^ Doppelfest. 

E. 

Eccl. =« ecclésia, Kirche. 
Epiphania, Fest der hl. 3 KOnige. 
Ep. = episcopus, Bischof. 
exaltdtio, Erhôhung (des heiligen 

Kréuzes). . 
exinde, von da an. 
exspectdtio, Erwartung (der Ge- 

burt des Herrn). 

F. 

F. = féria, Wochentag. 
Fest = festum, Fest. 

genufiexio, Kniebeugung. 
Gl. = Gloria, 

H. 

Hébdqmas major, Karwoche.. 
hon., bes. in hon. = in honôtem, 

zu Ehren. 
Hym. = fiymnus. 

I. 

Ifhac. = immaculdta, unbefleckt 
immédiate, unmittelbar. 
incipit (incipiunt), beginnt (be- 
ginnen). 
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incltndtio, Verneigung. 

infra, innerhalb (z. B. der Oktav). 

Innoc, = innocentes, unschuldige 

Kinder. 
integer, ganz. 
inter, zwischen. 
Intr, = Intrôitus. 
in utrisque Vésperis, in der 1. 

und 2. Vesper. 
Invéntio, Erfindung. 

j. 

jûngitur, wird verbunden. 

L. 

L, (Ll.) = léctio (lectiônes) Lesung 

(Lesungen). 
Ldnceœ et Clavôrum, der Lanze 

und Nâgel. 
Lib, = liber, Buch. 
Lit, =^ litania, Litanei. 
locus, Ort; 2P loco, an 2. Stelle. 

M. 

Magn, = Magnificat, 

major, grOôer; (duplex majus, 

hOheres Doppelfest). 
M. y, = Mariœ Virginis, der 

seligsten Jungfrau Maria. 
M, = Martyr; Mm, = martyr um, 

von den ^Aartyrern. 
Matémitas, Mutterschaft. 
M, S,; s. S. 85. 
M, = Missa, Messe. 
mutdtun wird verandert. 

N. 

Nat, = natwitas, Geburt. 

necnon, auch. • 

Nomen, Namen. 

non, nicht; s. Cf, non Pont 



o. 

Oct, = octdva, Oktav. 
omittitur, bleibt weg. 
omisso, mit Hinweglassung. 
Omnia, ailes. 
Omnium Sanctôrum, Allerhei- 

ligen. 
Or. = ordtio, Gebet. 
Org, = ôrganum, Orgel. 
or^. 5/7^n/;, die Orgel schweigt. 

p. 

A^. = pagina, Seite. 

ftof/m., Â)m. Palmdrum, Palm- 

sonntag. 
Parascéve, Karfreitag. 
Partus, Geburt (s. o. exspectdtio). 
P. = Pascha, Gstern; paschdlis, 

Osterlich (bes. T. P. == /«•>«- 

^ore paschdli, zur Osterzeit). 
Pa5S. ■= Pdssio, Leiden; Dom, 

Pass. = Dominica Passionis, 

Passionssonntag. 
Patroc, = Patrocinium. . 
Pent, Oder Pentec, = Pentecôstes, 

Pfingsten. 
permittitur, ist gestattet. 
Plaga, Wunde. 
plures (plûrimi), mehrere (z. B. 

plur, mdrtyrum), 
P Oder Pont, = Pôntifex, Bischof 

(s, o. C, Cf.) 
Pp, = Papœ, Papst. 
ppr, = prôprium, eigen; ômnia 

ppr,, ailes eigen. 
post, nach. 

prûPCéi/^s, vorhrergehend; s. S. 46. 
Praf, = Prœfdtio, 
Prœsentdtio, Darstellung. 
pretiosissimi sdnguinis, des kost- 

barsten Blutes. 
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prohibétur, îst verboten. , 
Proph. = Prophéta, prophetia. 
Propr, Dioec, Anhang mancher 

liturg. Bûcher, in wélchem Hei- 

lige aufgeffihrt sind, die nur in 

der betr. Diôzese gefeiert wer- 

den. 
Ps, = psalmL 
pulsàtur (org, die Orgel) wird 

gespielt. 
pulsdtur (camp, die Glocke) wird 

gelâutet. 
Purificàtio B. M. V., Maria Licht- 

meê. 
Purissimi Cordis, Fest des rein- 

sten Herzens (Maria). 
Pûritas, Reinheit. 

Q- 

Quadn = quadragésima, Fasten- 

zeit. 
quadraginta, vierzig. 
quatuor, vier. 
quibàsdam locis, an manchen 

Orten. 
Quinquagésima , Sonntag vor 

Aschermittwoch. 

R. 

rel, = reliqua, das ûbnge. 
reperitur findet sich. 
rep. = repétitur, wird wiederholt. 
^, = Responsôrium. 
Resurréctio, Auferstehung. 
rogatiônum Féria, Tag in der 
Bittwoche. 

S. 

Sabb, = sdbbatum, Samstag. 
Sac, = sacérdos, Priester. 
5. (Ss,) = sanctus (sancti), hei- 
lig (heilige). 



Ss. Sacn = sanctissimum Sacra- 

méntum, das heiligste Sakrament. 

sd„ sent, = semidûplex, halbes 

Doppelfest. 
secréto, still. 
Septuagésima, 3. Sonntag vor 

Aschermittwoch. 
$eq, = sequens, der folgende 

(s. S. 46). 
Seq, = sequéntia, Sequenz. 
Sexagésima , 2. Sonntag vor 

Aschermittwoch. 
silet (silent), schweigt (schwei- 

gen). 
simpL = simplex, einfach. 
Sindon, Grabtuch, 
Soc, = sôcii, Gefâhrten. 
sol. = solémnis, feierlich, 
Solémnitas, Feierlichkeit 
suffr, = suffrdgia, s. S. 46. 
sûmitur, wird genommen. 
SuppL = suppleméntum, Anhang. 
supra, oben. 

T. 

tacet, schweigt. 

T, P. s. o. pascha. 

T. f= témpore) Pass., in der Pas- 

sionszeit. 
T. Quadr,, in der Fastenzeit. 
Ténebrœ, Metten in den letzten 

3 Tagen der Karwoche. 
ter, dreimal. 
Tr. = Tractas, 
Transfiguration Verklârung. 
Translàtio, Obertragung. 
Triduum sacrum, drei letzte Tage 

der Karwoche. 
Trinitas, Dreifaltigkeit. 

u. 

uterque, jeder von beiden (s. o. 
in utrisque Vésperis). 
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ut, wie; ut in /. VésperiSy wie 

in der ersten Vesper. 
ut in Festo, wie am Feste. 
ut heri, wie gestern. 

V. 

vacat, fâllt aus. 

varidtur, wechselt. 

Ven, =^ veneràbilis, Ehrwûrdig. 



V. = virgo, Jungfrau. 
y. = versus, versiculus, 
Vp. = Vésperœ, Vesper. 
Vid, = vidua, Witwe. 
vide, siehe. 
Vig. = vigilia, Vigil. 
viginti, zwanzig. 
VisitdtiOf Heimsuchung. 
Vùlnera, Wunden. 



Beispiele aus dem (Freiburger) Directorium: f f Fer. 6. 
Epiphania Domini dupL /. cL cum Octava, (was folgt, ist fur den 
Sânger nicht von Belang bis zu) M. c, GL Cr, 

Also am Freitag (am 6. Tage vom Sonntag an) Erscheinung 
des Herrn; duplex: die Antiphonen mûssen vor und nach dem Psalm 
ganz vorgetragen werden; 1. Klasse mit Oktav .... Messe mit 
Gloria und Credo. 

Vp, 2^ de eodem Festo = die 2. Vesper ist vom selben Feste 
(ohne Kommemoration). 

Dom. XXL post Pentec Festum Puritatis B. M, V. 

dupl Inter Festa pro aliquib, loc, (Dom. 3, Octbr.J 

M. c. GL . . Cr. 

21. Sonntag nach Pfingsten . . , Fest der Reinheit der sel. 
Jungfrau Maria; duplex ... (Zu finden unter den Festen fur bes. 
Orte unter dem 3. Sonntag des Okt); Messe mit Gloria und Credo 

Ln 2. Fesp. com. seq. et S. Pirminii ac Dom. necnon Oct 

In der 2. Vesper (die ganz vom Feste des Tages gesungen 
wird) Kommemoration des hl. Pirmin (eines Bekenners, Bischofs = 
£/). Cf. Oder Conf. Pont., wie in der Vesper des Samstags ange- 
geben ist), also Magnificatantiphon etc. aus der 2. Vesper vom Com- 
mune Conf. Pont., dann Magnificatantiphon etc. vom Sonntag (21. 
nach Pfingsten) und Magnificatantiphon etc. der Oktav von Aller- 
heiligen (aus der 2. Vesper des Festes). 









II. Teil. 



I. Kapîtel. 

AbriÊ der Choralgeschichte. 

1. Seit den ersten Jahrhunderten ihres Bestandes hat 
die christliche Kirche einen liturgischen Gesang besessen. 
Daher sagt man mit Recht: der Kîrchengesang ist so ait 
wie die Kirche selbst. Gewife reicht der Choral mit einigen 
seiner Melodien bis in die christliche Urzeit hinauf.^) 

2. Wâhrend wir aber ûber den Gebrauch und die 
Art des âltesten Kirchengesanges sichere Nachrichten in 
den Werken der Vàter und der âltesten Kirchenschrift- 
steller besitzen, stammen die âltesten uns zugânglichen 
handschriftlichen Melodiesammlungen erst aus dem 9. Jahr- 
hundert. Es sind die Kodizes St. Gallen 359; Rom Vallc. 
B 50; Paris, Bibl. nation, latin 909 (die aus dem 8. Jahr- 
hundert stammenden Kodizes von Monza [Cantatorium] 
und Zurich— Rheinau 33 bringen uns Gesangstexte ohne 
Neumen). Von dieser Zeit an flieêen die Quellen in solcher 
Fûlle, und sie zeigen eine solche Klarheit der Formen, 
meist auch eine solch organische Gliederung in den Teilen, 
da6 die folgenden Jahrhunderte nur mehr wenig Neues 
bieten wenigstens in bezug auf die heute noch gebràuch- 
lichen Melodien, ja da6 sie nicht mehr imstande waren, 
auf der idealen Hôhe der ûberlieferten Kunstformen sich 
lange zu erhalten. 

3. Wie war der kirchliche Gesang vor dem 
9. Jahrhundert? 

Dafi die ersten Christen bei der Feier der heil. Ge- 
heimnisse und beim ûbrigen Gottesdienst heilige Lieder 



^) Vgl Leitner, der gottesdienstl. Volksgesang im jûdischen und christl. Âlter- 
tum (Freîburg, Herder 1906) — Wagner, Ursprung. — Gastoué, Origines — Nikel, 
Gesch. der kath. Kirchenmusik, 1. Bd. Gesch. des greg. Chorals (Breslau, Gœrlich 1908). 

F. Johner, Neiie Choralschule. a 
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hatten, bezeugen uns die Schriften des Neuen Testamentes, 
die Kirchenvâter und -Schriftsteller. Die Frage nun, ob 
von Anfang an reich melismatische Gesânge mit den bei 
Orientalen von jeher beliebten Vokalisen im Gebrauche 
waren, oder ob die àltesten Melodien mehr nur rezitativen 
Charakter trugen, oder, was wahrscheinlicher ist, ob beide 
Gesangsformen vom Anfang an, wenn auch nicht ûberall 
in gleichem Ma6e und in gleicher Vollendung auftraten, 
harrt noch der Lôsung. 

Die Entwicklung der Liturgie, vor allem der Offiziums- 
liturgie in Anlehnung an die jûdischen Kultformen lâfit 
vermuten, da6 mit den liturgischen Formen auch Melo- 
dien aus der Synagoge herûbergenommen worden sind. 
Insbesondere môgen die einfachen und reiçheren Melodien 
fur die Psalmodie, fast die einzige Musikart, von welcher 
die Kirchenvâter ausfûhrlicher sprechen, aus dieser Quelle 
abzuleiten sein. 

Indessen fâllt es um so schwerer, ûber den Charakter dieser 
Melodien sich ein Urteil zu bilden, als synagogale Gesânge, soweit 
wir heute wissen, erst im 17. Jahrh. in der Musurgia universalis 
des Jesuiten Athanasius Kircher aufgezeichnet werden. Dagegen 
findet die Ansicht, da6 der Choral einen Zweig der griechischen 
und griechisch-rômischen Musik darstellt, durch die Vergleichung der 
kirchlichen Melodien mit den Funden altgriechischer Musik immer 
mehr Bestâtigung.O 

Man vergleiche den Hymnus an Helios (bei Gevaert, Mel. 39, 
Zeile 9) mit der Antîphon Accipiens Simeon an Purificatio; ferner 
den Hymnus an die Nemesis, komponiert von Mesomedes um 140 
nach Christus (1. c, 44 Zeile 14 und 15) mit dem Kyrie 6 des ty* 
pischen Graduale; ferner das Seikiloslied (u. a. bei Môhler, Gesch. der 
alten und mittelalterl. Musik 1, 18, Sammlung GOschen) mit dem 
Hosanna filio David am Palmsonntag. 

Aus Syrien kam vor alîem durch den hl. Ambrosius 
(f 397) die Hymnodie*) ins Abendland, nicht zum ge- 
ringen Teil als Gegenmittel gegen die Lieder der Hâretiker. 

1) Vgl. A. MOhler, die gdechische, griechisch-rOmische und altchristL-lateinische 
Musik (Rom-Freiburg 1898). 

«) M. P. L. 14, 31 und 16, 1017. 
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Wahrscheînlich waren die Hymnendichter auch Kompo- 
nisten, wenigstens wird dies von Ambrosius fast allge- 
meîn angenommen. Auch die Antiphonie^) kam durch 
ihn nach Mailand. 

Ambrosius trâgt sogar den Beinamen: «Vater des Kirchen- 
gesanges**; und der mailândische Choral wird nach ihm einfach 
der „ambrosianische" genannt. Inwieweit jedoch derselbe auf Am- 
brosius zurOckzufûhren ist, ist nicht festgestellt und lâfit sich bei 
dem spât einsetzenden handschriftlichen Material (11. Jahrh.) ttber- 
haupt nicht feststellen. Der sogen. „ambrosianische Gesang"*) ist 
nach Kienle (Ch. 126) „auf der gleichen musikalischen Grundlage 
gebildet wie der gregorianische; man findet dasselbe Tonsystem, 
kann dieselben Tonarten unterscheiden, sieht die Mélodie aus den 
gleichen kleinen Tonfiguren aufgebaut und mit freiem Rhythmus 
ausgestattet. Hier wie dort gibt es reiche und einfache Melodien, 
nur sind die reichen ambrosianischen Gesânge oft viel ausgedehnter 
als die gregorianischen und die einfachen noch schlichter. Die mu- 
sikalische Formenlehre ist also die gleiche, aber der Charakter ist 
ein merklich verschiedener". Ein Vergleieh der beiden Fassungen 
fûhrt zu der Annahme, dafi die nicht selten ungesttimen, fast unge- 
ordnetçn ambrosianischen Gesânge mit oft harter, durch zahlreiche 
Sekundenschritte monotoner Melodiefûhrung von einem oder mehreren 
Kûnstlern mit feinem Sinn fur feste Formen, fur Proportion in den 
Einzelteilen, fur weiche,. abwechslungsreiche und zartfiihlende Mé- 
lodie, in diskreter Weise einer durchgreifenden Korrektur, Klârung 
und Abrundung unterzogen worden sind.*) 

Zwischen 450 und 550 wurde der nach den Lesungen Ubliche 
Psalm auf 2 Verse beschrânkt, die man im Responsorienstil sang. 
Darauf grûndet sich die Vermutung, man habe fur dièse Gesânge 
sehr reiche Melodien eingefûhrt und sei deshalb zur Textkûrzung ver- 
anlafet worden. Von Pâpsten, welçhe die Entwicklung des kirchlichen 
Gesanges gefOrdert haben, nennt im 8. Jahrhundert ein frânkischer 
Mônch*) S. D^^masus, S. Léo, S. Gelasius, Symmachus, Johannes L 
und Bonifazius IL Besondere Erwâhnung verdient aber S. Gregor 
der Grofie 590—604, welcher, selbst wenn er nicht eigene Kompo- 



1) M. P. L. 32, 770. 

^) Vgl. Ambrosiana, Scritti varii (MOano, Cogliati 1867): IX. Mocquereau: chant 
ambrosien. S. auch unten S. 4. 

^) Wenn Ott seine ins einzelne gehenden Untersuchungen in derRassegna 
(seit 1906) abgeschlossen, wird es mOgUch sein, das Urteil fiber die ambrosian. 
Melodien in manchen Punkten zu prfizisieren. 

*) M. P. L. 138, 1347. 

a* 
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sitionen.hinterlieÊ, doch entweder persOnlich oder durch seine rOmische 
Sângerschule die bestehenden Melodien gesamtnelt, redigiert und den 
verschiedenen Gesângen (z. B. Introitus, Graduale etc.) in seinem 
Antiphonarius Cento ein einheitliches charakteristisches Geprâge 
verliehen hat. 

4. a) Was spricht fflr die organisatorische Tâtig- 
keit Gregors auf dem Gebiete des Kirchengesanges?^ 

I. a) Egbert, Bischof von York (732—166) schreibt in seinem 
Dialog „de institutione catholica": „Wir . . . beobachten das Fasten . . ., 
wie es unser Lehrmeister, der sel. Gregor, bestimmt und verordnet 
hat in seinem Antiphonar und Missale, die er uns durch unsem 
Lehrer, den hl. Augustin, zugeschickt hat" (M. P. L. 89, 441). 

Dièses Antiphonar wird nâher bezeichnet durch folgenden 
Kanon: 

fi) Das 2. Konzil von Cloveshove») (747) bestimmt: „Die Fest- 
tage des Herrn sollen ... in bezug auf die Taufe, die Messen und 
den Gesang (in cantilenœ modo) .... nach dem zum Muster die- 
nenden Bûche gefeiert werden, das wir schriftlich von der rOmischen 
Kirche bekommen haben." 

Demnach enthielt das oben erwâhnte Antiphonar sicher auch 
die Gesangsweisen in irgend einer Schrift, und hat also Gregor eine 
bestimmte Norm des liturgischen Gesanges nach England verpflanzt 
und daher auch selbst besessen. 

y) Acca, Bischof von Hexam (f 740), berief den Kantor Maban, 
„der in Canterbury Lehrer im Gesang gehabt, die von Schûlern des 
sel. Papstes Gregor unterrichtet waren";*) ebenso heifit es von 
dem ca. 669 geweihten Bischof Putta von Rochester, er habe «seine 
Kenntnis des rOm. Gesanges (modulandi more Romanorum) SchOlern 
des sel. Papstes Gregor zu verdanken."*) 

6) Den Diakon Jakob, seit 625 Begleiter des heiligen Paulin, 
Bischofs von York, nennt Beda einen „Magister im Kirchengesang 
nach Art der Rômer oder Kantuarier" ') (in Canterbury war eine 
von Rom gegrûndete Gesangschule, daher dièses «oder"). 



^) Vgl. Morin O. S. B.: „les véritables origines du Chant Grégorien^* (Mared- 
80US 2. Aufl. 1904), deutsch von P. Thomas ElsflDer (Paderbom, SchOningh 1892); 
Brambach: Gregorianisch (Leipzig, Spirgatis, 2. Aufl. 4901); derselbe im Freibuiiger 
kath. Kirchensflnger 1896 Nr. 7; Ledercq O. S. B. in dem Dictionnaire d'Archéokîgie 
Chrétienne (Paris 1905) „l*Antiphonale dit Grégorien^* Spalte 2443 ff. (mit reicher An- 
gabe der einschlflgigen Literatur). 

>) Mansi: ampL Coll. Conc 12 col. 399 cap. 13; Hefele: KoozOiengeschidite 
(Herder, Freiburg) 2. Aufl. 3. Bd. S. 564. 

8) Beda: hist. eccles. AL P. U 95, 270. — *) 1. c 95, 175. — ») L c 95, 11& 
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Demnach lâfet sich in England die Tradition bis auf 
wenige Jahrzehnte nach dem Tode des hl. Gregor d. Gr. 
zùrûckverfolgen. 

IL Aus Italien haben wir aus dem 7. Jahrh. kein 
Zeugnis; dagegen lâ6t sich beweisen, dafe die Choral- 
melodien in ihrem Hauptbestandteil am Anfang des 
7. Jahrh. (Gregor I. f 604) schon fixiert waren; denn: 

a) Der Text der alten Melodien ist der ^Itala", d. h. der âltesten 
lateinischen BibelObersetzung, entnommen. Nun war aber nach dem 
Zeugnis des heiligen Isidor von Sevilla schon in der 1. Hâlfte des 
1. Jahrh. die Itala durch die Vulgata (Bibelûbersetzung des heiligen 
Hieronymus) verdrângt. Waren demnach die Gesânge nach 600 
entstanden, so liefie sich nicht erklâren, warum sie nicht dem neuen, 
damais gebrauchlichen Texte der Vulgata, sondern dem veralteten 
der Itala folgten;^ 

b) Mefetexte, die aus der Zeit nach 600 stammen, haben keine 
Original melodien mehr (man vergleiche nur die Donnerstage der 
Fastenzeit, die erst durch Gregor IL*) eine Mefiliturgie erhielten). 
Also wurde die Sammlung der Meêgesânge schon nach 600 als 
etwas Abgeschlossenes betrachtet. 

c) Dom Mocquereau fûhrt den interessanten Nachweis (Pal. 
mus. IV, 25 fF.), da6 die liturgischen Melodien von dem Cursus 
beeinflufet sind, d. h. von den am Ende der Perioden und Perioden- 
glieder regelmâfeig wiederkehrenden , aus dem Textrhythmus sich 
ergebenden Kadenzen. Da man nun erwiesenermafeen vom 7. — 11. 
Jahrhundert den Cursus vemachlâssigte oder nicht mehr kannte, so 
mûssen dièse Melodien aus frOherer Zeit stammen. Wenigstens 
ist kaum anzunehmen, dafe zu einer Zeit, wo der Cursus allgemein 
aufier Gebrauch gekommen war, gerade die Choralkomponisten, und 
sie allein, auf ihn zurtickgegangen seien. 

III. a) Papst Hadrian I. (772—795) verfaête eine 
Einleitung (Prolog) zum Antiphonar Gregors, die in der 
Messe des 1. Adventsonntags gesungen wurde, in der es 
heifit : 

„Gregor hat die hôchste Ehrenslelle bestiegen, auf die 

er (eine Art) Stammrecht hatte (unde genus ducit) . . . er hat dièses 



1) VgL Revue bénédictine (Maredsous 1890) S. 321 und Wagner: Urspr. 210 ff. 
«) Liber Pontiflcalîs éd. Duchesne (Paris, Thorin 1886) Bd. I S. 402. 
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Gesangbuch komponiert (hune libellum musicœ artis composuitj/) 
und zwar zum Gebrauch der Sângerschule wâhrend des Kirchen- 
jahres : Ad te levavi** etc. 

Nur auf Gregor I. kann die Stelle „unde genus dueit^ Anwen- 
dung finden, da nur er unter dén Ahnen seinçr Familie einen Papst, 
nâmlich Félix, zum Amtsvorgânger gehabt hat. 

Nach andern heifit: „unde genus ducif* nur: Gregor, ein ge- 
borener Rômer, sei in seiner Vaterstadt zur hôchsten Ehre gelangt; 
dann liéfien sich dièse Verse auf Gregor I. und Gregor IL (der auch 
ein geborener Rômer war) anwenden. 

Dagegen finden sich die beiden ersten Verse des Prologs 
„schon auf dem Elfenbeindiptychon ') zu Monza Ober dem Reliefbilde 
Gregors des Grofeen und beziehen sich demnach um so sicherer 
auf ihn und nicht auf einen seiner Nachfolger, als das Diptychon 
von ihm selbst an die Kônigin Theodelinde ûbersandt und die In- 
schrift, wenn nicht eben mit Bezug auf dièses Ereignis, so doch 
aller Wahrscheinlichkeit nach nicht allzulange hernach darauf ein- 
gegraben wurde." (Ebner: Km. J. 1892 S. 101 ff.) 

^) Walafried Strabo (807—849) sagt: 

„Man berichtet (traditur), wie der heil. Gregor die Ordnung 
der Messen und Konsekrationen (das Sacramentarium und das 
Pontificale) festgestellt, so habe er auch grOfetenteils die Ordnung 
der liturgischen Gesânge bestimmt, so, wie sie noch heute als die 
angemessenste festgehalten wird. Darauf deutet die Inskription, die 
sich vorn im Antiphonarium befindet."') 

y) Léo IV. (847—855) schreibt u. a. an* den Abt 
Honorât: 

„Derselbe hl. Papst Gregor, dieser groÊe Diener Gottes, be- 
rOhmte Prediger und Hirte voll Weisheit, der so viel getan fOr das 
Heil der Menschheit, komponierte mit viel Mûhe und vollendetem 
jnusikalischem Verstândnis den Gesang, der in unserer Kirche und 
auch anderwârts gesungen wird. Er wollte durch dièses Mittel 
mâchtiger auf das Herz der Menschen einwirken, um sie aufzu- 
wecken und zu rûhren; und in der Tat hat der Klang seiner sûfeen 
Melodien nicht blofe die geistlichen Menschen in die Kirche gelockt, 



1) Vgl. Musica sacra von Mailand 1800 a 33 ff. 

^ Diptychon eine Schreibtafd mit 2 (spftter mehr) BUlttera, auf welcher vom 
4. Jahrh. an die dner Kirche Nahestehenden (bes. Wohltfiter) eingetngen waren. 
«) M. P. U 114, 948. 
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sondern selbst .die weniger gebildéten und die gefûhllosesten an- 
gezogen." *) 

Schon in diesem Schreiben ist die Rede von der „dulcedo Gre- 
gorlani carminis: von dem so lieblichen gregorianischçn Ge- 
sang." 

ô) Johannes Diakonus (ca. 872) schreibt im 2. Buch 
(6. Kap.) seines Lebens des hl. Gregor: 

„Er verfaête fur die Sânger eine ûberaus nûtzliche Sammlung, 
den Antiphonarius Cento (= aus verschiedenen Teilen zusammen- 
gesetzt). Desgleichen errichtete er die Sângerschule, die noch jetzt 
den heil. Gesang in der heil. rômischen Kirche nach den von ihm 
aufgestellten Regeln besorgt .... Noch heute zdgt mian in der Nâhe 
des Lateran die Ruhestâtte, von der aus er in seiner Krankheit den 
Gesangsunterricht erteilte. Auch der Stock, mit dem er den Knaben 
drohte, nebst dem authentischen Antiphonm* befîndet sich noch dort 
und wird wie eine Reliquie verehrt."*) 

Der liber Antiphonarius enthielt frOher Introiten, OfFertorien, 
Communionen, Antiphonen, wâhrend das Cantatorium die fOr den 
Sologesang bestimmten Weisen (z. B. Graduale) enthielt. 

b) Verbreitung und Blute des Chorals blsAnfang des 

13. Jahrhunderts. 

5. Nach England kam der Choral 596 durch den 
Vom hl. Gregor d. Gr. dorthin entsandten hl. Augustin 
und dessen Gefàhrten. In dessen Residenz Canterbury 
entstand eine einflufireiche Sângerschule. Aufier den 
S. 4 genannten machten sich Benedikt Biskop - (f 690), 
der von Rom den Kantor Johannes mitbrachte, und der 
hl. Wilfrid (f 709) verdient. Auch die Schule von York 
verdient Erwâhnung. 

Auch nach Spanien mufe der Choral frùh gekommen 
sein.^ 

Ins Frankenland und nach Deutschland kam der 
Choral durch die Bemûhungen Kônig Pipins, dem Papst 



^) s. ^Neues Archiv^ (Hannover) 1880. S. 380. 
«) AL P. L. 75, 00. 

") Ober den dort verbreiteten mozarabischen Gesang s. Sammelbinde der 
J. M. G. 1008, 157 ff. 
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Paul I. (757—767) auf seine Bitten den 2. rôm. Kantor 
Simeon fur einige Zeit ûberliefi. Grofie Bedeutung er- 
langte die vom hl. Chrodegang îns Leben gerufene Sânger- 
schule von Metz (sie blùhte bis ins 12. Jahrh.), ferner 
die Schulen von Rouen, Chartres und Soissons. Aus- 
schlaggebend fur die Einfûhrung des rôm. Chorals waren 
die energischen Verordnungen Karls d. Gr. (768—814), 
der 2 Kleriker zur Erlernung des Chorals nach Rom 
entsandte, die Berufung rômischer Sânger, dann vor 
allem die grofiartige Tàtigkeit der Sângerschule von 
St. Gallen^) und diejenige der etwas spâteren und be- 
scheideneren Schule von Reichenau.*) 

6. Das Hauptgewicht legte man in diesen Schulen 
auf den Gesangvortrag; zum theoretischen und prak- 
tischen Studium dienten als teilweise Erklârung der mûnd- 
lichen Tradition die sog. Tonarien s. S. 31*. Man be- 
gann auch hier wie anderwârts, neue Kompositionen zu 
schaffen, und bemûhte sich, den Choral wissenschaftlich 
zu behandeln. 

Die Kompositionen bis 950 sind noch ganz vom 
alten Geiste durchweht, wâhrend die Tonschôpfungen von 
950—1400 z. T. an Einfachheit, Natûrlichkeit und warmer 
Empfindung hinter den frûheren zurûckstehen (bes. in der 
letzten Zeit.^) 

Man liebte gro6e, weite Intervalle, vermengte zum 
Teil die antiphonale Form mit der responsorialen und 
fand sein Gefallen daran, die Offiziumstexte der Reihe 
nach in der ersten, zweiten, dritten und in den folgenden 
Tonarten zu komponieren, bisweilen zum Schaden der 
Einheit und des musikalischen Ausdruckes. Zu den wert- 
vollsten Beispielen aus dieser Zeit gehôren die Melodien 
vom Dreifaltigkeitssonntag und jene von Fronleichnam. 



*) Schubiger: Sfogerschule. 

^ Brambach: die Reichenauer Sfogerschule. 

S) Km. J. ig06) 16 ir. 
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Die Zahl der dieser Zeit entstammenden Melodien, 
die heute noch im kirchlichen Gebrauch sind, ist nicht 
sehr groÊ. 

Die wissenschaftlichen Abhandlungen^) fufeen 
meist auf den Schriften der Griechen, deren Lehren sie 
nicht immer mit Gluck auf den Choral anwenden; ôfters 
vermifet man Klarheit und Bestimmtheit im Ausdruck, 
auch fehlen vielfach die uns im Zeitalter der Restauration 
notwendigsten Einzelangaben ûber den Choralrhythmus. 

Neben diesen Arbeiten zeigt sich schon frûhe das 
Bestreben, die Notenschrift zu vervollkommnen s. S. 22*. 

NB. Im folgenden Verzeichtiis bedeutet N., dafi ein Choralist 
sich um die Notenschrift bemûht hat, K., dafi er Komponist, Th., 
dafe er Theoretiker ist. 

7. 9. Jahrh.: Alcuin, Abt von Tours Th. f 804, 
Theodulf von Orléans K. {Gloria laus, Palmsonntag) 
t 821, Aurelian von Reomé Th.^) ca. 850, Remigius 
von Auxerre Th. 

10. Jahrh. Ratpert (Sânger), Notker Balbulus (der 
Stammler) komponierte in Anlehnung an byzantinische 
Vorbilder ûber 50 Sequenzen, (die ersten im Abendland), 
die im M. A. allgemein beliebt waren; „er ist der erste 
und beste Choralist Deutschlands'^ (Kienle*) f 912, Tutilo 
K. von Tropen f 915, Ekkehard I. und Ekkehard IL, 
Sânger, sàmtliche in St. Gallen, ferner: Regino, Abt von 
Prûm, K. und Th. f 915, Hukbald,*) belgischer Mônch, 
K. Th. N. (s. S. 22*) f 930, hl. Odo^) von Clugny K. N. 
(?)Th. (?) t 940, Letald, franz. Mônch, K. ca. 997. 

1) Vgl. W. Brambach: die MusikUteratur des M. A. (500—1050) Leipzig 1883. 
— KommQUer im Km. J. 1886—89. — Abert, die Musikanschauungen des Mittel- 
alters und ihre Grandlagen (Halle, Niemeyer 1905). 

S) Cfldlia StraOburg 1904, S. 95 ff., 1905 S. 28 ff. 

S) Kircheniexikon Freiburg, Herder, „Sequenzen'* S. 159 ff. 

^) Vgl. H. MQller, Hucbalds echte und unechte Schriften (Leipzig, 1884) und 
Riemann, àschichte der Musiktheorie 1898^ 14 ff. 

^) Die dem hL Odo zugeschriebenen theoretischen Werke haben teilweise den 
MOnch Odo, der um 992 Kantor zu Qugny war, teils den Abt Odo H. von St. Maur, 
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IL Jahrh. Notker Labeo von St. Gallen Th. f 1022, 
Fulbert von Chartres K. t 1029, Berno von Reichenau^) 
K. und Th. f 1048, Hermann Contractus^) (der Lahme) 
von Reiçhenau K. (Aima Redemptoris , Salve Regina ?) 
N. und Th. f 1054, Wipo aus Burgund K. (Victimœ 
paschali [s; Sequenz]) ca. 1048, hl. Papst Léo IX. K. 
Gloria (Cant ad lib, I) f 1054, Wilhelm, Abt von 
Hirschau,*) Th. f 1091, Theoger von Metz Th. ca. 1080, 
Aribo Scholastieus von Freising Th. f 1078. 

Guido von Arezzo,*) in Italien geboren (nach einigen 
aus Frankreich), ist die bedeutendste Erscheinung dièses 
Jahrhunderts. In praktischen Kursen und durch theore- 
tische Werke verbreitete er die von ihm vervollkommnete 
Liniennotenschrift, wodurch er den Sànger befâhigte, ohne 
Hilfe eines Lehrers jede Mélodie abzusingen, und den 
eigentlichen Grund zu unserem moderhen Notensystem 
legte. Dagegen werden ihm mit Unrecht die sog. gui- 
donische Hand, die Mutationsregeln, auch mehrere theo- 
retische Werke zugeschrieben, wie das Mittelalter ûber- 
haupt aile musikalischen Neuerungen mit seinem Namen 
in Verbindung brachte. Er starb ca. 1050 (s. S. 9 und 
25* f.). 

12. Jahrh. Der heil. Bernard, Abt von Clairvaux, 
K. Th.^) t 1153 stellte mit Abt Guido von Cherlieu (ca. 
1 158) fur den Zisterzienserorden Normalgesangbûcher her, 
in welchen zwar nicht selten der Tonumfang beschnitten 
und einige reichere Notengruppen gekûrzt wurden, die im 
ûbrigen aber noch sehr konservativ sind. 



teils Guido von Ârezzo zu Veifassern. Vgl. Gevaert, Mél. 187; Cfidlla— Trier 1873. 
Gregoriusblatt 1905, 106 ff. 

^) Brambach, Tonarten mit dner WiederhersteUung der Musiktfaeorie Bemos. 
(Leipzig, Teubner 1881). 

>) VgL Kirchl. Handlexil^on I, Sp. 1024 f. 

>) MQUer H., die Musik WiUielms von Hirschau (Frankfùrt a. M. 1883). 

«) Vgl. Cfldlienlulender 1876, 49; Km. J. 1887, 1 ff., 1800, 05 ff., Revue 
bénédictine 1805, 395, Tribune 1002, 121 ff., 360 ff. 

8) VgL Kienle im Gregoriusblatt 1001, 2 ff. und 17 ff.; Km. J. 1880, 1 ff. 
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12. Jahrh. Johannes Cottonius Th./) Johann de 
Garlandia Th., Adam von St. Viktor in Paris kompo- 
nierte ûber 50 Sequenzen^) mit elegantem Rhythmus und 
graziôser Melodiefûhrung, Reichtum an neuen Formen 
zeigen dieselben aber nicht, s. Lauda Sion f ca. 1192, 
hl. Hildegard») K. f 1179. 

c) Verfall der alten Melodlen bis 1850. 

8. Seit dem 13. Jahrh. wird dem Choral allmàhlîch 
das bisher allein behauptete Feld von der Polyphonie 
streitig gemacht. Einzelne Theoretiker verquicken z. B. 
Musica plana und musica mensurabilis zuungunsten des 
Choral vortrags, wâhrend andere ernsthaft und mit Gluck 
bemûht sind, beide streng auseinander zu halten. Die 
Kompositionen sind besonders in spâterer Zeit recht minder- 
wertig. Die Melodien sind allerdings bis Ende des 16. 
Jahrh. im ganzen treu bewahrt auch noch in den ersten 
Drucken,*) aber von da ab âuêert sich immer mehr das 
zum Teil berechtigte Bestreben zu reformieren, das aber 
schlieêlich mit Kûrzung der Melodien, auch derjenigen 
aus der alten klassischen Zeit des Chorals, gleichbe- 
deutend wurde. Der Humanismus stiefi sich an den 
mehrere Noten tragenden unbetonten Silben und strich 
dièse „Barbarismen" entweder ganz oder legte mit der 
grôÊten Willkûr die betr. Noten auf die betonte Silbe. 

13. Jahrh. Walter Odington Th., Hieronymus von 
Mâhren Th., Franko von Kôln Th., Elias Salomon Th., 
Jacopone da Todi K. (Stabat mater). 

14. Jahrh. Johann von Mûris Th., Marchettus von 
Padua Th., Engelbert von Admont 0. S. B. Th. f 1331. 

15. Jahrh. Adam von Fulda O. S. B. Th. f 1460, 
Tinctoris^) Th. (behandelt Choral und Mensuralmusik). 

1) Vgl. Km. 1888, I ff. 

>) Âusgabe von Misset — Aubry (Paris, Wdter 1905). 
») Revue VU 1; Vni, 17; IX, 52; XVII, 38, 73. 
*) MoUtor: Chw. und U. L. — ») Km. J. 1899 S. 
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16. Jahrh. Gaforus in Mailand Th. f 1522, Glareanus 
(Heinrich Loris von Glarus) Th. f 1562. 

17. Jahrh. die Theoretiker: Cardinal Bonaf 1674, 
Jumilhac O. S. B. f 1682 und der K. Dumont f 1684. 

18. Jahrh. Gerbert^ 0. S. B., Abt von St. Blasien, 
t 1793 de cantu et musica sacra a prima ecclesiœ œtate etc. 
2 Bde., Scriptores ecclesiastici de musica, 3 Bde. (Neu- 
druck: Graz 1903.) 

LetzteresWerk Gerberts wurde fortgesetzt [durch Coussemaker*) 
(t 1876): Scriptores de musica medicevi 4 Quartbânde (Neudruck, 
Graz 1908). 

In Frankreich gab Nîvers (f circa 1700) ein nach 
seinem Geschmacke bearbeitetes Choralbuch heraus. Sein 
mit kgl. Privileg gedrucktes Graduale und Antiphonale 
(beide 1658) von dem (Choral-) Komponisten Dumont 
(t 1864) gutgeheiÊen, fand viele Verbreitung und diente 
der Reformausgabe von Rennes (1853) zum Muster. In 
âhnlichem Stile sind die Ausgaben von Digne und Dijon 
(beide 1858) gehalten. 

9. 1614/15 erschien in der Stamperia orientale des 
Kard. Medici in Rom ein Graduale, die sog. 'Medicaea,^ 
mit starker Verkûrzung und melodischer Verschiebung der 
alten Gesânge, das von Anerio und Suriano zusammen- 
gestellt war und lange fur die Arbeit Palestrinas gehalten 
wurde, welchem Papst Gregor XIII. 1577 die durch die offi- 
zielle Ausgabe des Breviers und Missale notwendige Re- 
vision (nicht Reform) der Choralbûcher ûbertragen hatte. 

Die Medicœa fand auêerhalb Italiens geringe Verbrei- 
tung und war fast ganz vergessen, bis sie mit durch- 
greifenden Verânderungen 1848 als Graduale von Me- 
cheln wiederum erschien. Fur Deutschland erlangte sie 
grôfiere Bedeutung, seitdem Pius IX. im Bestreben nach 
Einheit im Gesange sie nach einigen (unwesentlichen) Ver- 

1) Aubiy, la musicologie médiévale (Paris, Welter 1900) 45 ff. 
») Aubiy 1. c. 57 ff. 
8) Vgl. MoUtor: N. Ch. 
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ànderungen und Ergânzungen fur offizielP) erkiârte. (Durch 

Pius X. wurde sie 1903 ihres offiziellen Charakters wieder 

entkleidet.) Sie erschien seit 1868 in Regensburg bei 

dem pâpstl. Typographen Pustet und fand besonders 

durch die Bemûhungen des von Dr. Witt gegrûndeten und 

1870 vom Hl. Stuhle bestâtigten Câcilienvereins, der die 

Kirchenmusik wieder auf den Boden der Liturgie zu stellen 

unternommen, in und aufierhalb Deutschlands weite Ver- 

breitung. Dem etwas spâter entstandenen Vespérale liegen 

das Antiphonale von Venedig 1585 und das von Antwerpen 

1611 zugrunde. Konnten dièse Ausgaben auf die Dauer 

nicht allen Ansprûchen gerecht werden, so mu6 dankbar 

anerkannt werden, dafi durch die Verdienste Dr. Witts 

(t 1888) und Dr. Haberls (sein praktischer ^Magister 

choralis** erlebte 1900 die 12. Auflage, ferner Ubersetzungen 

in verschiedene Sprachen) vielerorts ein ganz unkirchlicher 

Gesang beseitigt und das Interesse fur den Choral neu 

belebt wurde. 

». 

d) Wlederaufleben der alten (ungekûrzten) Melodien.^) 

10. Dazu gab Abt Guéranger von Solesmes (f 1875), 
der Reformator der Liturgie in Frankreich, den Anstoé. 
Sein Grundsatz: „wenn eine grofie Anzahl der âltesten 
Handschriften aus verschiedenen Lândern unter sich ûber- 
einstimmen, so enthalten sie die ursprûngliche Version 
des gregorianischen Chorals," bestimmte den franzôsischen 
Jesuitenpater Lambillotte (f 1855), ausgedehnte Reisen zu 
unternehmen, um durch eifriges Studium der Handschrif- 
ten zur ursprûnglichen Leseart zu gelangen. Die von ihm 
besorgte lithographische Nachbildung des Kodex 359 von 
St. Gallen ist sehr beachtenswert. Leider enthielt sein 1856 
erschienenes Graduale stark gekûrzte und bearbeitete 
Melodien. Kaum hôher steht das Graduale Rheims-Cam- 
brai, das seit 1851 bei Lecqffre in Paris erschien. 

^) Ahle: Die Choralausgabe der hL Ritenkongregation (Regensburg, Pustet 1895). 
«) Vgl. P. Molitor in histor. poUt Blâtter 1905 S. 653 ff., 727 ff., 825 ff. 
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P, Dechevrens S. J. begrûndete um 1861 nach 
eifrigen handschriftlichen Studien das Mensuralismus-Sy- 
stem^) des Chorals, indem er den Neumenzeichen ver- 
schiedene Dauerwerte beilegte und eine gro6e Zahl von 
Choralmelodien im direkten Taktrhythmus herausgab. 
Seine Mitbrûder P. Gietmann und P. Bonvin machten im 
Kirchenmusikalischen Jahrbuch und in der Musica sacra 
(Regensburg) fur die gemâfiigte (den Takt ausschliefeende) 
Richtung dièses Systems Propaganda. 

In Deutschland gab Michael Hermesdorff^ (t 1885) 
fur die Diôzese Trier 1863 ein fur jene Zeit bemerkens- 
wertes Graduale heraus; dieQuellen, aus denen er schôpfte, 
waren allerdings spàrlich.'*) Âhnliches gilt von dem Gra- 
duale von Kôln 1865. Ferner entfalteten Oberhofîer 
(t 1885), P. Schubiger 0. S. B. (f 1888), R. Schlecht 
(t 1891), Dr. Benedikt Sauter*) O. S. B. (bes. durch „Choral 
und Liturgie"), Bôckeler (f 1899), P. Ambros Kienle 
0. S. B. (t 1905), spâter Prof. Dr. Wagner und P. Raph. 
Molitor 0. S. B. , Dr. Mathias und Dr. Weinmann fur 
Choralstudien und Choralvortrag eine eifrige und frucht- 
bare Tàtigkeit. 

In England widmet seit einigen Dezennien The 
Plainsong and Mediœval Music Society dem Choral gro6es 
Interesse, dem wir unter anderm die Publikation des Gra- 
duale Salisburiense (Salisbury) verdanken. In Frank- 
reich ist im gleichen Sinn die Schola cantorum mit 
ihrer Tribune de St. Gervais (Paris) unter Leitung von 
Charles Bordes und Amadée Gastoué tâtig. In Italien 
ist der Versuch einer Neubelebung des mailândischen 
Gesanges durch die Neuausgabe des Antiphonarium Am- 
brosianum (1889) gemacht worden. 

11. Das Hauptverdienst um das Wiederaufleben der 
gregorianischen Melodien gebûhrt den Benediktinern 

ï) s. „Kirchensfinger*< 1910, Nr. 4^ 6, 8. — «) Gregoriusbote 1885, 14 ff. — 
8) Eine sp&tere (1876 ff.), grQndlichere Bearbeitung des Graduale blieb unvollendet. — 
«)Km.J. 1909, 111 ff. 
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von Solesmes, vorab D. Pothier, der als Frucht 24- 
jâhriger, ausgedehnter archivalischer und praktischer Stu- 
dien 1883 den Liber Gradualis herausgab, ein Buch, -das 
den Historîker und besonders den Âsthetiker befriedigen 
mu6te. Spâter erschienen das Antiphonale, Responsoriale, 
monastische Prozessionale und die Varice preces. Als 
Einfûhrung dazu schrieb er das bedeutsame Werk: 
Mélodies grégoriennes (1880 deutsch von P. Kienle 1881). 
Er ist auch Mitbegrûnder und eifriger Mitarbeiter der âlte- 
sten nur mit Choral sich beschâftigenden franzôsischen 
Revue du chant grégorien (seit 1892). D. Mpcquereau be- 
grûndete 1889 das monumentale Werk: Paléographie musi- 
cale (bisher 9 Bande erschienen), das phototypische Wieder- 
gaben der âltesten Handschriften mit Erklârungen bringt 
und auf breiter wissenschaftlicher Grundlage Geschichte, 
Âsthetik und Vortrag des Chorals behandelt. Auch prûfte 
er an der Hand eines reichhaltigen Quellenmaterials das Gra- 
duale von 1883 (2. Aufl. 1895) nach, was zu unwesentlichen 
Verbesserungen fûhrte. Dièse Arbeiten erbrachten den un- 
widerleglichen Beweis von dem Bestehen einer universellen 
Uberlieferung der Choralmelodien; die neueren Unter- 
suchungen ûber das Bestehen einer universellen Uberliefe- 
rung des Choralrhythmus sind noch nicht abgeschlossen. 

Den Arbeiten der Benediktiner zoUte Léo XIII. im 
Brève „A^os quidemf' (17. Maji 1901) an den Abt Delatte 
von Solesmes ôffentlichen Beifall. 

12. Pius X. entkleidete die Medicœa ihres offiziellen 
Charakters und begrûndete durch sein Motu proprio vom 
22. Nov. 1903 und vom 25. April 1904 eine neue Epoche 
der Choralgeschichte, indem er die Rûckkehr zur alten 
traditionellen (jedoch nicht âltesten erreichbaren) Leseart 
auch dem Texte nach vorschrieb und den Benediktinern 
von Solesmes und einer internationalen Kommission die 
Neuausgabe von typischen Choralbûchern ûbertrug. Von 
der Editio Vaticana erschien 1907 das durch Dekret der 
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hl. Ritenkongregation vom 7. Aug. 1907 als authentisch 
und typisch erklârte Graduale und 1909 das Officium 
Defunctorum mit demselben Charakter. An der Heraus- 
gabe der ûbrigen liturgischen Gesangbùcher wird eifrig 
gearbeitet. Ein Dekret vom 8. April 1908 maçht die 
Editio Vaticana fur die ganze Kirche obligatorisch. 

Die Frage nach dem Choralrhythmus hat durch ein 
Schreiben des Prâfekten der hl. Ritenkongregation Kar- 
dinal Martinelli an den Generalprâses des deutschen Câ- 
cilienvereins Dr. Haberl vom 18. Febr. 1910 eine prak- 
tische Lôsung. Die Vatikanische Ausgabe wird in dem- 
selben als rhythmische Ausgabe bezeichnet und der ihr 
zugrunde liegende „freie Rhythmus* als allgemein ver- 
bindend erklàrt. 

Zahlreiche Kongresse und Versammlungen, ferner 
verschiedene Musikschulen und -Akademien (Freiburg 
i. Schw., Regensburg, Strafiburg, Trier, Paderborn, 
Beuron) suchen die Bestrebungen Pius'X. zu fôrdern und 
das Wort der Ritenkongregation vom 8. Jan. 1904 zur 
Wahrheit zu machen: „Pius X. cantum gregorianum re- 
staura vit: Pius X. hat den gregorianischen Gesang wieder- 
hergestellt* 

4? 
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Die Neomenschrift^) 

13. Es ist auffallend, da6 das in der griechischen Musik 
gebrâuchliche, die Intervalle genau bestimmende Noten- 

^) AusfQhrliche Literaturangaben bringt die Pal. mus. I, 13, ferner Combarieu, 
théorie du rythme . . suivie d'un essai ... sur le problème de l'origine des neumes 
(Paris, Picard 1897) — vgl. Wagner, Neum. — Pothier, les mélodies gr^r. (Tournai, 
Desciée 1881) — Thibaut, origine byzantine de la notation neumatique (Paris 
Picard 1907). 



Zweites Kapitel. 17* 

alphabet nicht von Anfang an zur Aufzeiçhnung der kirch- 
lichen Melodien verwendet wurde^), Statt dessen be- 
gnûgte man sich mit einer weniger klaren Notationsweise, 
deren Hauptelemente von den Rhetoren hergenommen 
waren. Es waren dies der Accentus acutus, der zur 
Virga, und der Accentus gravis, der vielfach zum Punctum 
wurde. Als drittes Elément, aus dem die zu Verzierungs- 
formen gebrauchten Hakenneumen sich ergaben, ist der 
Apostroph zu nennen. Aus diesen Elementen setzt sich 
die ganze sogenannte cheironomische Akzentnotation zu- 
sammen. 

Cheironomie (griechisch cheir = Hand, nômos = Gesetz) be- 
zeichnet die durch die Hand, bezw. durch die Stellung der Finger 
ausgedrûckte und bewirkte Leitung eines Chores von Sângern und 
Tânzern. Noch in den liturgischen Chôren des Mittelalters fûhrté 
der Kantor mit verschiedenen Handbewegungen séinen Chor. (Vgl. 
Kienle in Vierteljahrsschrift fur Musikwissenschaft 1885, 158 ff. — 
Fleischer, Neumenstudien I, 32 fî.) 

14. Die Eigenart dieser Notation wollen wir an der 
A(ntiphona ad Introitam) des aus dem 10. Jahrhundert 
stammenden Kodex 339 der Stiftsbibliothek St. Gallen^) 
uns einigermaÊen klar zu machen suchen. 

r * 

Uber sta- Verbindung des accentus gravis mit dem 
acutus = Podatus (Bogenform); das folgende 
Zeichen ist einfacher accentus acutus = . Virgà 
erecta, stehende Virga 

ûber-toi/^/ jeweils virga jacens, liegende Virga; sie be- 

zeichnet im Gegensatz zur vorhergehenden 
Virga einen tieferen Ton; 



^) Der Grund dieser Erschdnung liegt weniger in eigenartigen, dem antiken 
lied fremden Intervallyerbindungen der gregorianischen Mélodie, aïs darin, daO die 
flltesten liturgischen Gesflnge sich kaum vièl ûber leichte melodische Fiexionen des 
Rezitationstones erhoben, zu ihrer Niederschrift f^so Akzentzeichen sich von selbst 
erboten. Sobald aber die Mélodie Ansfltze melismatischer Ausbildung aufwies, mulSte 
die Herûbemahme der altgriechischen Notation sich als ungenûgend erwèisen. Sie 
bfttte ja nur ein schwerfailiges, loses Bild darbieten kOnnen. 

*) PaL mus. I, 21. 
P. Johner, Neue Choralschule. b 



18* 



Zweites Kapitel. 




ûber dO' zuerst Porfatos, dann Ver- 
bindung des a. acutus 
mit dem a, gravis *= Cli- 
vis. Das oben ange- 
brachte Strichlein be- 
zeichnet eine Dehnung. 

ûber -mi' 2 miteinander verbundene 
Clives. 

ûber -nus Clivis mit Dehnung. Hier 
schlieÊt ein kleines Satz- 
glied; 

ûber te- Verbindung des a. gravis 
4- acutus -|- gf^ovis = 
Torculus; 

ûber-men- Podatus (eckige Form); 

ûber-tom; Podatus mit 2 tieferen 
Punkten « Pes subbi- 
punctis; das folgende 
Zeichen : eine nach rechts 
gebogene Virga gehôrt 
zu den liqueszierenden 
Neumenzeichen = Cepha- 
licus und steht wegen des 
m und folgenden p; 

ûber pa- die gedehnte Form des 
Torculus, welcher den 
SchluÊ des 1. Sâtzchens 
einleitet; 

nherprin- 2 aufsteigende Punkte, 
verkûrzter Podatus = 
Epiphonus wegen des ne; 

ûber/?- Torculus; 
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ûber €' der in Handschriften von St. Gallen sehr be- 
liebte Salicus; die obère Virga mit Dehnungs- 
punkt; vgl. zum Gegensatz die Virga ûber ut; 
ûber sit' Bivirga; 

ûber //- Torculus liquescens wegen der 2 /. 

ûber 'dota Pes subbipunctis + Apostropha; 

ûber -ni' gedehnte Form des Torculus, welcher den 
Schlufe des 2. Sâtzchens einleitet; 

ûber in 2 Salicus; dem ersten geht noch ein tieferer 
Punkt voraus; 

ûber œ- 2 Clives; es folgt eine Clivis, deren 2. Note ge- 
dehnt ist und Virga jacens; das ûber /^r-stehende 
Quilisma hat dièse Dehnungen veranlaSt; 

ûber ter- Virga jacens, dann folgen 3 aneinanderhângende 
Hâkchen, das Quilisma,^) an welches eineNeume 
bestehend aus ace. acutus + gravis + acutus 
angefûgt ist = Quilisma + Porrectus; 

ûber -num: gedehnte Clivis. 

In dem Anfang des folgenden RfesponsoriumJ Gfra- 
duale) steht 

ûber In-: Cephalicus; ve-: Pes subbipunctis + Podatus; 
da- Bivirga; -uid: Pes quassus; ser-: Virga jacens + Por- 
rectus liquescens (rv); -vum: Torculus liquescens; me-: 
Torculus + Clivis, es folgt Quilisma subbipuncte; -um: 
Virga' mit Dehnung + gedehnte Clivis, gleichbedeutend 
einem Pressus; o- a. gravis + acutus + gravis + acu- 
tus = Torculus resupinus; le: zuerst Clivis mit ange- 
fûgtem Pressus und tieferem Punkt; -o: Podatus; san-: 
Torculus + Tristropha; -cto: gedehnte Clivis; un-: Tor- 
culus liquescens fnxj; -xi: Podatus; e-: Climacus; -um: 
Salicus,. dem ein gedehnter Punkt vorausgeht und 2 Punkte 
und Virga jacens folgen; angefûgt sind noch Torculus 
-4- Climacus. 



^) In der 3. 21eile ûber meum ist es deutlicher. 
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Fûgen wir diesen Neumen noch den aus 3 Punkten bestehenden, 
in der Ausfûhrung nieist wie einen Pressus zu behandelnden Tri- 
gon V bei, so dûrften die wichtigsten Neumen aufgefûhrt sein. 

Es ist lehrreich, dièse 3 Zeilen mit den entsprechenden Melo- 
dien im Graduale Coffu imius Martyris Pontifias zu vergleichen. 
Es ergeben sich einige kleine Varianten. 

15. Die Dehnungsstrichlein ûber den Clives z. B. 
bei dominas auch ûber anderen Neumen, ebenso die 
Doppelformen einiger Neumen vgl. die Torculi bei te(sta- 
mentum) und pa(cis) sind Eigenheiten der Schule von 
St. Gallen. Letztere hat ûberdies noch in einigen Hand- 
schriften ûber und neben den Neumen Buchstaben ver- 
wendet (so bes. in dem Kodex 121 von Einsiedeln, repro- 
duziert in der Pal. mus. IV), die z. T. wie a = altius, 
/ = levare, 5 = sursum, / = jusum (in die Tiefe 
gehend), d = deprimatur, e = aequaliter, melodische Be- 
deutung haben; z. T. wie / = tenere, x = exspectare, 
c = celeriter, st = statim rhythmische, oder wie z. B. 
p = premere, / = forte, co = conjunctim (um den 
Pressus anzugeben), dynamische Bedeutung haben. Von 
Romanus, einem Mônche, der nach zweifelhafter Uber- 
lieferung dièse Zeichen in St. Gallen heimisch gemacht 
haben soll, wird dièse Notation Romanusnotation ge- 
nannt. Àhnliche Zeichen finden sich auch in Hand- 
schriften von Laon Nr. 239^) (10. Jahrh.) Vercelli Nn 186 
und Mailand Nr. E 68. 

16. Nach den Mensuralisten (Dechevrens, Gietmann, Bonvin) er- 
halten die Neumen vor allem durch Episeme (Dehnurigsstrichlein) 
und Buchstaben mit rhythmisçher Bedeutung verschiederie Dauer- 
werte, von denen auch bei einzelnen Theoretikern zu lesen ist*) 
Nach anderen handelt es sich nur um rhythmische Nuancierungen. 
Fur letztere Auffassung spricht der Umstand, dafe dieselbe Mélodie 
in demselben Kodex verschiedene rhythmische Notation aufweist. 
Man vergleiche nur in dem Kodex 121 von Einsiedeln die4ypische 
Allelujamelodie der 8. Tonart auf S. 1, 5, 25, 68, 223, 249. Sicher 



1) Pal. mus. X. 

>) Vgl. Dechevrens, S. J. Études de science musicale (Paris 1808 ff.) 3 Bde. 
— Km. J. 1896, 1898, 1900 und Musica sacra 1896, 1908 und 1909. 
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ist, dafe der einfachen Virga erecta, die gew5hnlich durch eîne Stiel- 
note ûbertragen wurde, keinerlei rhythmisches Obergewicht ûber 
die Virga jacens zukommt, dafi es sich vielmehr um rein melo- 
dische Unterschiede handelt, indem die Virga erecta einen relativ 
h5heren, die Virga Jacens einen relativ tieferen Ton darstellt unbe- 
kQmmert um Wortakzent oder Silbenlânge. So schreibt der Kodex 
339 der Bibl. von St. Gallen (10. Jahrh.), fol. 45 der alten, 13 der 
neuen Bezeichnung, im Graduale des Festes des hl. Stephanus 

salvum me fac propter misericor(diam), ebenso Kodex 121 der Bibl. 
von Einsiedeln (lO.—ll. Jahrh.) fol. 3; âhnlich hat Kodex H 159 
von Montpellier (11. Jahrh.) bei diesem Text (fol. 168) immer dieselbe 
senkrecht stehende Virga, 

Bei der Frage, ob den Neumen ûberhaupt rhythmische 
Bedeutung zukommt, ist wohl zu berûcksichtigen, dafi die 
sogen. „rhythmischen Manuskripte" einen kleinen Bruchteil 
der handschriftiichen Tradition darstellen,. und da6 Manu- 
skripte ohne Episeme und Buchstaben mit rhythmischer 
Bedeutung an Alter den âltesten St. Galler Monumenten 
in nichts nachstehen. 

17. Punktnotation. Der in der Âkzentnotation als 
Accentus gravis auftretende Punkt „eroberte allmâhlich 
auch die Rechte des Accentus acutus, durchdrang die 
andern Zeichen, an denen er bis dahin keinen Anteil 
batte" ^) und fûhrte zu dem ausgebildeten Punktsystem. 
Wâhrend das Akzentsystem bis ins 15. Jahrh. sich in 
Deutschland erhieit, kam das Punktsystem in Sûdfrank- 
reich, Aquitanien und Spanien vom 10. Jahrh. z. T. zur 
alleinigen Verwendung und zeigte sich auch vereinzelt 
in deutschen Kirchen. 

Eine Mittelstufe zwischen dem Akzent- und Punktsy- 
stem bildet die Metzer Notation, in welcher die Punkte 
nicht selten miteinander verbunden sind. Manche Ver- 
zierungsneumen wie Salicus, Oriscus, auch Pressas kommen 
in diesem System nicht mehr vor und werden durch ge- 
wôhnliche Zeichen ersetzt. Aus den Punkten heraus ent- 
wickelte sich dann die jetzt gebrâuchliche Choralschrift mit 



Wagner, Neura. 123. 
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ihren Quadratnoten , wâhrend die Akzentneumen in die 
deutsche oder gotische Hufnagelschrift sich umbildeten. 

18. Bezeichnung der Intervalle. Die einzelnen 
Neumen gaben wohl genau die Zahl der zu singenden Tône, 
sagten auch im allgemeinen, wie sich die einzelnen Tône 
einer Neume zueinander verhielten, ob steigend, ob fallend, 
deuteten auch bisweilen an, wie sich die Neume zu der 
vorausgehenden und folgenden in bezug auf Tonhôhe ver- 
hielt, aber die genauen Intervalle muÊte man eben von einem 
erfahrenen Gesangsmeister erlernen, was keine kleinen An- 
forderungen an den Fleiê und das Gedâchtnis stellte. Man 
suchte diesem Ubelstande in verschiedener Weîse abzuhelfen. 

Zunâchst boten die schon genannten Romanuszeichen 
manchen Aufschlufe ûber die Intervalle. Hukbald sodann 
(t 930) notierte das Tetrachord D E F G mit vier Zeichen 
(drei davon sind einem F nicht unâhnlich). Tiefere oder 
hôhere Tetrachorde wurden durch Umlegen dieser Zeichen 
dargestellt (Dasiaschrift). Ferner diente ihm, bei einem 
eiinigen System, der Zwischenraum von einer Unie zur 
andern, in welchem er die Textsilbe oder Silben schrieb, 
zur Bezeichnung eines Ganztones (am Anfang der Unie 
mit einem t = tonus) oder eines Halbtones (am Anfang 
mit einem s = semitonium bezeichnet). 

Hermann Contractus (11. Jahrh.) gab in Buch- 
staben die Entfernung eines Tones vom andern an (e «= 
equaliter, gleiche Tonhôhe; t Ganzton; s Halbton; ts -=^ 
tonus et semitonium f kleine Terz; //zwei Ganztône, gro6e 
Terz; d = diatessaron, Quart etc.) 

19. Ein ausgebildetes System der Buchstaben- 
notation neben oder besser unter der Neumennotation 
enthàlt der aus dem 11. Jahrh. stammende Tonar von 
Montpellier^) Cod. H. 150, welcher wegen dieser Doppel- 
notation auch Codex bilinguis genannt wird. Er besitzt 
ûberdies die Eigentûmlichkeit, da6 die Gesânge darin 

^) Der ganze Tonar ist als Band VUI der Pal. mus. verOffentiidit. 



nicht fur den liturgischen Dienst, sondern wahrscheinlich 
fur Schulzwecke nach Tonarten geordnet sind. 

Im folgenden stehen an 1. Stelle die Buchstaben des 
Tonars, an zweiter ihre heutige Bedeutung. 

ab|-cdeHfghr(i~lklniJnop-= 
AH CDE FGa bh cde fga' 

Wenn / in liegender Stellung steht, ist es gleich 1?, 
sonst h. Die eckigen Zeichen innerhalb des Alphabets 
deuten wohl Vierteitône an. 



^S 



t: ... i: f« r ■/ ..j H f ^ , /. . 

Ta cuiiciJé> k» nuT OKi^ninuiait.^^ af «f^tnapon 

I , < ' I ' ^ ■ " ' "'■•' . / •* /'' ./ 

\r- J- A. 



Qraduale Sarisburiense (13. Jahrh.). 

Nun dflrfte die Buchstaben notation des Intrcîtus Statait 
dem Léser leicht verstândlich sein; nur einige Bemerkungen, 
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zumal Ober die Neumen seien noch angefOgt. Mit den St Galler 
Neumen verglichen, fâllt die fast senkrechte Stellung der Striche 
auf, wâhrend dieselben in der St. Galler Handschrift stark nach 
rechts geneigt sind. 

Ober Sta- = Podatus + Virga; ûber do- = Podatus + Oriscus 
+ Punkt, letztere zwei Zeichen vertreten hier die Stelle des Pressus, 
wie auch der ûber dem.Buchstaben.A? stehende Haken eine Doppe- 
lung andeutet; ûber -mi = Clivis; ûber te- = Torculus; ûber -tum 
= Podatus + 2 Punkte (der 2., wie oft in franzôsischen Hand- 
schriften auch beim Climacus, ist geschweift) + Virga = Pes subbi- 
punctis resupinus; e(um) = Scandicus (von unten nach oben zu 
lesen); 5/7 = Bivirga; -(dotiji=^ Climacus resupinus; efter-j = cliwïs -j- 
clivis + climacus, dessen 2 Punkte Ineinandergehen; ûber den Buch- 
staben steht dasselbe Zeichen wie ûber den Buchstaben der folgenden 
Silbe, welche die Neumen mit dem Quilisma ûbertragen; -ter- = 
Punkt + Quilisma + angefflgtem Porrectus; -num = Clivis. 

Erwâhnt sei noch, dafi unter liqueszierenden Neumen die Buch- 
staben oben Oder unten durch einen Bogen verbunden sind: Im, ml, 

20. Diastematie in campo aperto. So wertvoll 
die Doppelnotation des Tonars von Montpellier ist, so 
war sie doch fur Schreiber und Laser noch recht um- 
stândlich. War es denn nicht môglich, die Neumen so 
zu schreiben, dafe man ohne Lehrer oder den Apparat 
von Buchstaben die Intervalle ermitteln konnte? Der 
nâchste und schon frûhe beginnende Versuch zur Lôsung 
dièses Problems war die Diastematie in campo aperto, 
welche ohne Zuhilfenahme von Linien (daher in campo 
aperto) durch die hôhere oder tiefere Stellung der Neumen 
und der die Neumen bildenden Elemente die Tonunter- 
schiede (diastema = Intervall) genau wiederzugeben sich 
bemûhte. Ansâtze dazu finden sich bereits in dem aus 
dem 10. Jahrh. stammenden Kodex 121 von Einsiedeln. 
Doch kam die Diastematie nicht in Deutschland, son- 
dern in Italien, wie es scheint in Monte Cassino und 
in Sûdfrankreich schon vom 10. Jahrh. an zu ihrer 
Ausbildung. Der am Ende der Zeile stehende Custos 
ist ein Fingerzeig dafûr, da6 eine diastematische No- 
tation vorliegt. 
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21. Lînién. Bisweilen sind die diastematischen 
Neumen, obwohl in campo aperto notiert, doch so genau 
und scharf in die ihnen und ihren Elementen zukommende 
Hôhe Oder Tiefe gestellt, da6 man ohne Mûhe die gleich- 
hohen Tône mit einer Unie verbinden kônnte. Wann 
dièse Unie wirklich erstmals gezogen wurde, lâfit sich 
nicht genau feststellen; es mufe aber um das Jahr 1000 
gesehehen sein, da etn Chronist des Klosters Gorbie zum 
Jahre 986 schreibt: „Um dièse Zeit begann im Kloster 
eine neue Art zu singen, nâmlich nach Zeichen, die auf 
Unien und Zwischenrâumen eingetragen waren. • Bis da- 
hin hatten die Gradualien und Antiphonarien unserer 
Kirche keine Unien fregulœj.^^) Wâhrend Hukbal.d nur 
die Zwischenrâume benûtzte, wurden jetzt beide, Unien 
und Zwischenrâume verwertet. Fur den Abstand der 
einen Unie von der andern ergab sich so naturgemâS 
das Intervall einer Terz. Freilich hatte man anfangs ver- 
sucht, zwischen 2 Unien 2, ja 3 Tonstufen unterzubringen. 
Der Platz der Unie oder Unien war nicht von Anfang 
an bestimmt, die Tône d, f, g, a, c, e konnten durch Unien 
fixiert werden. Mancherorts gebrauchte man noch bis 
ins 14. Jahrh. nur eine Unie auf verschiedenen Ton- 
stufen je nach der Hôhe der Mélodie. Dièse eine Unie 
wurde zuerst in das Pergament eingeritzt und spâter ge- 
fârbt. Die Fa-Unie wurde dann meist rot, die Z>o-Unie 
gelb oder grûn gefârbt, ûberdies wurde am Anfang jeder 
Zeile durch einen Buchstaben oder Punkt, den Vorlàufern 
der Notenschlûssel, die melodische Bedeutung der Unien 
genau bezeichnet. 

„Terzenweiser Aufbau des Uniensystems, Vierzahl der 
Unien, Buchstabenschlûssel oder Fârbung der Linien, 
dièse Elemente zusammengenommen bedeuten die Voll- 
endung der Diastematie und die endgûitige Herstellung 
einer befriedigenden liturgischen Tonschrift. Das Ver- 
dienst, durch geschickte Verbindung dieser Errungen- 

1) Gerbert, de cantu n, 61. 
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schaften seiner Vorgânger die Not der Neumenschreiber 
und -Sànger mit einem Schlage aus dem Wege gerâumt 
zu haben, besitzt Guido von Arezzo (s. S. 10*)."^) 

22. Die Frage, ob wir in den Handschriften mit 
Linien dieselben Melodien besitzen, wie sie durch die 
Handschriften ohne Linien angegeben und durch die 
mûndliche Tradition erklârt wurden, mu6 unbedingt be- 
jaht werden. Denn 1) Guido von Arezzo hatte viele 
Feinde und Neider; wurden seine Ubertragungen auf 
Linien von der Tradition erheblich abweichen, so hâtte 
sich sicher ein gewaltiger Sturm gegen ihn erhoben, da- 
von ist aber nichts bekannt; 2) Guidos Ubertragungen 
stimnien auch mit den âlteren diastematischen Aufzeich- 
nungen in campo aperto z. B. von Chartres ûberein, die 
ihm wohl unbekannt blieben; 3) Die Handschriften mit 
Linien haben ûber den einzelnen Silben dieselben Neumen 
mit derselben Notenzahl, wie die Handschriften ohne Linien; 
4) Beide Arten von Handschriften wurden nebeneînander 
benûtzt, was unmôghch gewesen wâre, wenn sie erheb- 
lich voneinander abgewichen wâren; 5) Die in Band II 
und III der Paléographie musicale verôffentlichten 200 
Wiedergaben des Graduale Justus ut palma (1200 waren 
gesammelt worden), welche Handschriften aller Lânder 
und Jahrhunderte entnommen sind, rechtfertigen glânzend 
die Ubereinstimmung der Handschriften. 

Wenn den Kopisten da und dort ein Schreibfehler 
unterlaufen und sich infolgedessen kleine Varianten zeigen, 
so wird das niemanden befremden. Noch weniger wird 
jemand daraus einen Einwand gegen den Wert der mittel- 
alterlichen Tradition und die jûngere Ubertragung der 
Mélodie auf das Vier-Liniensystem erheben wollen. 

23. S. 23* ist an 3. Stelle nach dem aus dem 13. Jahr- 
hundert stammenden Graduale Sarisburiense^) derintroitus 

*) Wagner, Neum. 150. 

^) VerOffentlicht 1894 von der Plainsong and mediseval Music Society. 
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Statuit (hier officium genannt, fol. 220) auf 4 Linîen no- 
tiert. Statt des Schlûsselbuchstaben ist hier i? angegeben. 

Bei (testamenjtum ist der 2. Punkt des Pes subbi- 
punctis auch geschweift wie oben im Tonar von Mont- 
pellier; bei il(li) = Torculus liquescens; bei (sajcer = 
Cephalicus; vor -{dojcii ist Schlûsselwechsel. 

24. Der erste Choralnotendruck mit beweglichen 
Typen ist wohl ein Missale von 1476 aus der Offizin 
des Ingolstàdter Ulrich Han in Rom. Vorher hatte man 
zum Eintragen der Noten Raum gelassen, dann Noten- 
linien gedruckt, dann Linien und Noten in Holztafeln ge- 
schnitten auch in Metallplatten eingraviert. Der àlteste 
deutsche Choraldruck mit Hufnagelschrift ist ein Missale 
von Jôrg Reyser in Wûrzburg von 1481. 
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Die Tonartenlehre. 

25. Das Studium der Choraltonarten und der ihnen 
eigenen Melodiefûhrung erôffnet uns zunâchst einen Ein- 
blick in die Entwicklung der Monodie und die Kompo- 
sitionsweise der Alten; es hilft ferner dem Âsthetiker, den 
Inhalt der Melodien genauer zu prûfen, wie wir weiter 
unten sehen werden; es ermôglicht auch Schlûsse auf 
das Alter verschiedener Kompositionen. 

Was das Alter einzelner Melodien angeht, so hat z. B. das 
Graduai responsorium wie heute, so schon in den aus dem 8. Jahr- 
hundert stammenden Handschriften von Rheinau und Monza nur 
mehr einen Vers. Zur Zeit St. Augustins dagegen wurde nach der 
Lesung noch ein ganzer Psalm gesungen, zwischen dessen Versen 

VgL MoUtor, Choralw. 



28* Drittes Kapitel. 

das Volk einen Refrain eînschaltete. (M. R L. 38, 950). In Rom 
bezeugt S. Léo I. (440—461): „wir haben*den davidischen Psalm 
gesungen". (M. P. L. 54, 145.) Nun finden sich Kompositionen, die 
ihrer Tonart, ihrem Stil und Texte nach ein Ganzes bilden. Dièse 
Kompositionen sind also sicher vor dem 8. Jahrhundert entstanden, 
vielleicht dûrfte der Schlufe nicht zu gewagt sein, dafe sie schon im 
5,-5, Jahrhundert bestanden haben. Man vergleiche a) die Gra- 
dualien von Septuagesima, vom 3. Fastensonntag, vom Samstag der 
4. Fastenwoche (auch Offert, des 3. Sonntags nach Pfingsten); sâmt- 
liche Verse sind dem 9. Psalm entnommen, b) die dem 117. Psalm 
entnommenen Gradualien der Osterwoche, c) die dem 33. Psalm 
entnommenen Gradualien des 12. Sonntags nach Pfingsten und 
Clamaverunt aus der Messe Salas aatem, d) die dem 34. Psalm 
entnommenen Gradualien des Karmontags und Kardienstags.O 

1. Geschichte der Tonarten. 

26. Der Entwicklungsgang der kirchlichen Tonarten*) 
ist noch vielfach in Dunkel gehûllt. Doch ist aufier 
Zweifel, dafi sie in der uns bekannten Form zuerst in 
Griechenland aufgestellt wurden und nâherhin auf die 
antik-griechischen Tonarten zurûckzufûhren sind. Inwie- 
fern synagogale Elemente mitgewirkt haben, lâfit sich 
aus den erst im 16. Jahrh. nach Christus von Munster 
und Kircher*) gesammelten jûdischen Melodien nicht mit 
Sicherheit nachweisen. Einige Notizen ûber die antik- 
griechischen Tonarten môgen hier folgen. 

27. Nach Aristoxenes von Tarent (geb. ca. 354 v. Chr.) 
hatten die Griechen in der klassischen Zeit 7 Tonarten. 
Die ihnen entsprechenden Tonleitern wurden nicht von 
unten nach oben, sondern von oben nach unten gelesen 
„sonst mu6 man — so wenigstens meint Aristoteles (33 
mus. Problem) — auf ihnen rûckwârts schreiten, vom 
Ende zum Anfang", 



1) Vgl. Gastoué, Orig. 74 ff. 

S) Vgl. R. Eitner, Monatshefte fQr Musikgeschichte IV, 160 ff.; — Bnunbacfa, 
das Tonsystem und die Tonarten des christl. Abendlandes, Leipzig 1881, 5 ff.; -^ 
Fleischer, Neumenstudien II, 51 ff.; — Wagner, Elem. 92 ff.; — C^vaert, Md. 

^ Gastoué, Orig. 21 ff. 
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Die ersten 4 dieser 7 Tonarten setzen sich zusammen 
oben aus einer Quarte und unten aus einer Quinte, die 
letzten 3 oben aus einer Quinte, unten aus einer Quarte. 



1. Hypodorisch (âolisch) 


^1 gi fi ^1 d^ c^ h a 


2. Hypophrygisch (jastisch) 


g^ f^ e^ d^ c^ h a g 


3. Hypolydisch 


f^ e^ d^ c^ h a g f 


4. Dorisch 


e^ d^ c^h a g f e 


5. Phrygisch 


d^ c^h a g f e d 


6. Lydisch 


c^hagfedc 


7. Mixolydisch 


hagfedcH. 



Gaudentius (2. Jahrh. nach Chr.) gibt noch die Ton- 
leitern ganz in derselben Weise wieder, nur zàhlt er von 
unten nach oben. 

Fur den praktischen Gebrauch wurden dièse Reihen meist 
tiefer transponiert. Es ergaben sich damit die Transpositionsskalen 
(Tonoi im Gegensatz zu Echoi) mit aufsteigender Tonreihe, Boe- 
thius (t ca. 524) hielt irrtûmlicherweise dièse Skalen fur die eigent- 
lichen Tonarten und die Musikschriftsteller des 9.— 10. Jahrh. (iber- 
trugen seine Anschauung und Lehre auf die Kirchentonarten. So 
suchen einige die nicht zu verkennende Verschiebung der Tonarten ^ 
zu erklâren, die bei der dorischen und phrygischen Tonart besonders 
àuffallend ist, indem die antik-dorische Tonart von e — E, die dorische 
Kirchentonart von D — d geht und die antik-phrygische Tonart von 
d — Dy die phrygische Kirchentonart von E — e geht. Nach Ge- 
vaert (Mél. 22) hat ûbrigens schon Heraclid vom Pontus die Tonoi 
und Echoi miteinander verwechselt. 

28. Aus der antik-griechischen Musik erhielten also 
unsere Kirchentonarten die verschiedene Ordnung in der 
Reihenfolge der Ganz- und Halbtône und deren verschiedene 



Vgi. Gevaert, Mél. 17 If.: — H. Riemann, Gesch. der Musiktheorie im 
9.— 14. Jahrh. (Leipzig 1898), S. 10 f.; — Brambach, Tonsystem S. 5 ff. Nach 
Wagner, Elem. 96 sind dièse UVsungsversuche jedoch veraltet. Mehr Licht scheinen 
die Erklftrungen Gàtssers ^Système mus. de Péglise Grecque'' (Rom 1901) und Thi- 
bauts in den Akten des musikhistorischen Kongresses zu Paris 1901 p. 77 zu ver- 
breiten. 
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Bezîehung zu dem jeweiligen Grundton; eben daher kam 
auch die Benennung der Tonarten nach griechischen und 
kleinasiatischen Vôlkerstâmmen und die Teilung der Ok- 
taven in Quinte und Quarte. 

Auch der wahrscheinlich schon im Altertum ge- 
brâuchliche Schlufe in der Oberterz des Grundtones 
ist im Choral zu finden. So schliefien die Gradualien 
des 3. Fastenmontags und des Passionsmontags auf sol, 
gehôren aber der 3. Tonart an.^ 

29. Das erste christliche Zeugnis ûber die 8 Ton- 
arten findet sich im Morgenland. Und zwar ist nicht Johannes 
Damascenus (f ca. 770) der erste, der von dem Odo- 
échos focto = acht und échos = Tonart) spricht, wie 
man bisher annahm, sondern schon Bischof Severus von 
Antiochien (f 538). — Das âlteste theoretische Zeug- 
nis im Abendland findet sich bei Alcuin*) (Albin), einem 
Zeitgenossen Karls des Grofeen, der den 4 authentischen 
Tonarten eine fûhrende Rolle (ducatus et magisterium) 
ûber die 4 plagalen zuschreibt, welch letztere er latérales, 
Seiten- oder Nebentonarten nennt. Nach anderen Theo- 
retikern verhalten sich die authentischen Tonarten zu 
den plagalen wie Meister zu Schûler, Vater zu Sohn, 
Gottesliebe zu Nâchstenliebe, Reiche zu Arme (vgl. S. 40).^) 
Aurelian von Reomé, der ausfûhrlich von den Psalm- 
diflferenzen der 8 Tonarten handelt — einer dem Altertum 
ganz fremden Lehre — betont, da6 dièse varietates aus 
griechischer, offenbar byzantinischer Quelle stammen. 

Was die Zâhlung der Tonarten anlangt, so nimmt 
Alcuin je zwei zusammen und spricht vom tonus protus, 
deuterus, tritus und tetrachius (spàter wird dafùr tetrardus 
gebrâuchlich). Hucbald*) zâhlt die 8 Tonarten wie wir. 



1) VgL Revue IV, 1 17. 

«) Gerbert, Script. I, 26 f. 

8) Gerbert» Script. I, 31 ; H, 205; II, 267; HI, 27, 101, 242. 

*) Gerbert, Script. ^ 180 f. 
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In der Schule von St. Gallen bezeichnete man die Ton- 
arten am Rand der Antiphonen mit folgenden Buchstaben 
a = 1. Tonart, ^ = 2., / = 3., o = 4., u (spâtere Ein- 
trâge v) ^ 5., H =^ 6., j^ = 7., w = 8. Tonart. 

30. Welcher Tonart eine Mélodie angehôrte, das war 
frûher, Solange die Gesânge nur mit Neumen und ohne 
Linien aufgezeichnet wurden, nicht so leicht zu erkennen 
wie dies heute wohl der Fall ist. Diesem Mangel suchte 
man durch die Tonarien abzuhelfen. Es waren dies 
Verzeichnisse, worin die Melodien nach ihrer Zugehôrig- 
keit zu den einzelnen Tonarten zusammengestellt wurden. 
Nicht selten stand an der Spitze jeder Kategorie das so- 
genannte Neuma oder die Melodia, welche die jeder Ton- 
art eigentûmlichen, und in ihr meist vorkommenden Ton- 
gànge enthalten, also ein allgemeines Bild der Tonart und 
der zu ihr gehôrenden Gesânge geben sollte.^) Als Text 
dienten anfangs freigewàhlte Silben, gewôhnlich aber die 
Worte Noeoeane Noeagis. Spâter wâhlte man wohl auch 
Worte aus der Hl. Schrift wie Primum quœrite regnurh 
Dei fur die erste Tonart, Secundum autem simile est huic 
fur die zweite Tonart usw. In manchen Diôzesen wurden 
dièse Neumœ am Schluê der Antiphonen gesungen. Je- 
doch verboten die Konzilien diesen Gebrauch als eine 
stôrende und unbegrûndete Verlângerung des Gottes- 
dienstes.*) 

Der Zweck der Tonarien war aber weitgehender; sie 
wollten praktisch in die liturgischen Gesangsformen (Me6- 
gesânge, Offiziumsgesânge, Psalmodie, Antiphonen, Re- 
sponsorien) einfûhren und jeden liturgischen Text der ihm 
zukommenden Kategorie zuweisen, freilich mit besonderer 
Berûcksichtigung der Tonarten. Je mehr die Notenschrift 
sich vervollkommnete, um so mehr verloren die Tonarien 
an Bedeutung. Vom 13. Jahrhundert an bis zu ihrem 



^) Der Wert dieser Formeln wird von manchen flberschfitzt 
«) MoUtor, N. Ch. I, 28 ff. 
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Verschwinden im 16. Jahrhundert waren sîe nur mehr 
kurz gefaÊte Choralschulen.^) 

31. Im 10. Jahrh. fûhrte man die antiken Namen 
der Tonarten im heute gebrâuchlichen Sinne^) ein; die 
Bezeichnung hypomixolydius fur hypermixolydius kam 
erst spâter auf. Gegen Ende des Mittelalters sprach man 
ûberdies noch von einer âolischen und hypoâolischen 
Tonart mit Grundton A, und von einer jonischen und 
hypojonischen Tonart mit Grundton C Die Tonart hieê 
vollstândig (perfectus), wenn sie den ganzen Umfang 
(ambitus) ihrer Skala benûtzte, sonst unvollstândig (im- 
perfectus); mehr als vollstândig (plus quant perfectus, 
superabundans) , wenn sie den Ambitus der Skala nach 
oben oder unten erweiterte; gemischt (mixtusj, wenn sie 
Tongânge brachte, die der authentischen und plagalen 
Form eigen sind. 

32, Der Théorie war die Praxis vorausgeeilt 
Wâhrend die àltesten kirchlichen Feste im Offizium 
noch nicht aile Tonarten verwenden (Ostern und Pfingsten 
bringen keine Antiphonen in der 2., 5., 6. Tonart; St. Jo- 
hann Baptist hat fast nur Antiphonen in der 7. und 8. Ton- 
art), setzen die Antiphonen des Adventes (ca. 570 ent- 
standen) und diejenigen des Kirchweihfestes (ca. 607 ent- 
standen) die 8 Tonarten schon voraus*) und bringen 
nicht selten im melodischen Gefûge die psalmodische 
Schlufikadenz der betreffenden Kirchentonart, so z. B. die 
in der 5. Tonart sich haltende 3. Antiphon des 1. Advent- 
sonntags und die Benedictusantiphon des 1. Mittwochs in 
der 2. Tonart. 



1) Vgl. die vorzOgliche Schrift von Dr. Mathias, KGnigshofen als Choralist, 
sein Tonarius (Graz, Styria. 1903). 

^ Aurelian von Reomé (Gerbert, Script. I, 37) gebraucht dièse Namen in 
anderem Sinne. 

S) Tribune 1908. 195 und Gastoué, Orig. 148 f. 
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In Rom waren also zur Zeit Gregors des Grofeen 
sâmtliche 8 Tonarten im Gebrauch, wenn auch der theo- 
retischen oder systematischen Bearbeitung derselben viel- 
leicht weniger Wert beigelegt wurde. 

33. Bis zum 10. Jahrh. finden wir aile Tonarten 
ungefàhr gleîchmàêig angewandt. Eine besondere Bevor- 
zugung der einen oder anderen tritt nicht hervor. Doch 
lâét sich nicht leugnen, daê nicht aile gleichmâfiig fur 
aile Arten von Gesângen gebraucht wurden. Im Gegenteil 
erkennen wir leicht, dafe einzelne Klassen von Mefigesângen 
einige Tonarten bevorzugen. 

Bei den Offiziumsgesângen zeigen die Antiphonen eine Vof- 
liebe fur die 1. und 8. Tonart, verwenden aber auch die andçren 
Tonarten mit Freiheit. Vom 10. Jahrhundert anO mit dem Auftreten 
des Dreifaltigkeitsoffîziums werden die Tonarten mancherorts in 
ihrer numerischen Reihenfolge verwendet: in der 1. Vesper z. B. 
1. Antiphon in der 1. Tonart, 2. Antiphon in der 2. Tonart etc., 
ebenso in der Matutin, Laudes und zum Teil in der 2. Vesper. 
Auâer in diesem Offizium ist dièse schematische, unkûnstlerische 
Handhabung der Tonarten heute noch wenigstens zum Teil zu er- 
kennen in dem Offizium des Fronleichnamsfestes, der 7 Schmerzen 
Maria, des hl. Joseph, Gabriel. 

34. Nur wenige Melodien lassen sich keiner der 8 Tonarten 
so ausschliefilich einreihen, dafi sie nicht auch einer anderen Tonart 
zugezâhlt werden kônnten. Es sind dies bezeichnendervyeise Melo- 
dien aus den âltesten Zeiten mit ganz geringem Tonumfang, und 
doch Gesânge von unvergânglicher Frische. Zu ihnen gehOrt die 
Prâfation mit dem ihrsich anschlieiàenden Sanctus XVIII, das Pater 
noster, Flectamus genua u. a. Hier ist die Dominante fast ailes, 
die Finale spielt nur eine geringe Rolle. Die Melodien verwerten 
das Tonmaterial e (f) g a h c d, das sich auffallenderweise mit 
dem Tonmaterial der gnostischen Zauber- und Gôtterbeschwôrungs- 
gesânge^) deckt, deren 7 Notations vokale von d—e herabstiegen; 
nur wird hier statt h stândig h gesungen. 

Inwiefern die Byzantiner die Choraltonartenlehre beein- 
fluÊt haben, ist noch nicht mit voiler Sicherheit klargelegt. 



1) Vgl. p. Wagner im Km. J. 1908, 13 ff. 
^ Vgl. Gastoué, Orig. 24 (T. 

P. Johner, Neue Choralschule. 






^ 
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Wie GaiÊer^) nachweist, ist aus dieser Quelle der Ge- 
brauch des es und auch as, der in der Notation die 
Transposition yeranlafit hat, abzuleiten, auch die Be- 
deutung der Anfangsnote, welche eine modale Note 
(« Dominante oder Finale) sein mu6. 

2. Zur Frage der Tonalitât 

35. Die Gesetze, welche in jeder Komposition die 
Gruppierung der einzelnen Tône um zwei verschieden ge- 
legene Zentren, das der Finale oder Tonika als Elément 
der Ruhe und das der Dominante als Elément der Be- 
wegung, bestimmen und $o die Teile einer Komposition 
als Ganzes einer Tonart zuweisen, kônnte man die Gesetze 
der Tonalitât nennen. Wie nun im einzelnen dièse Gesetze 
lauten, das ist noch nicht genûgend ermittelt worden. 
Die Aufgabe, die dem Forsçher auf diesem Gebiete sich 
darbietet, ist um so schwieriger, als Praxis und Théorie 
nicht bloê unserer Zeit, sondern aiich der mittelalter- 
lichen Autoren gerade hier bisweilen im Widerspruche 
stehen. 

36. : Man hat sich von alter Zeit her gewôhnt, die 
Tonart eines Stûckes nach dessen Schlufiton zu be- 
stimmen. Daher die aufierordentliche Bedeutung, welche 
die alten Theoretiker nicht ohne Grund dem SchluÊtone 
(vox finalis) beimessen. Ihre Ansicht hat am ausfûhr- 
lichsten wohl Johannes de Mûris (Coussemaker II, 246 ff.) 
dargelegt. Der Schlufiton — so lautet sein Hauptsatz — 
hat den Vorrang vor jedem anderen Ton (principatum 
obtinet) und wiederholt mit dieser Thèse nur, was vor 
ihm Guido von Arezzo und viele andere gesagt haben. 
Intéressant aber sind die Grûnde, die de Mûris zur Er- 
klàrung und zum Beweise beifùgt. Der Schlufiton ist der 
Hauptton der Mélodie 



1) Gaisser, ,^ystème mus. de Téglise grecque'^ Rom 1901, S. 90 ff. 
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1) weil der Sânger auf ihm venweilt und im Verlaufe der Mé- 
lodie des ôfteren ihn berûhrt;*) 

2) weil aile anderen Tonstufen, mOgen sie der Tonika voran- 
gehen oder ihr nachfolgen, in einem Abhângigkeitsverhâltnisse 
.2u ihr stehen und durch dieselbe ein entsprechendes Geprâge, 
eine entsprechende Farbe erlangen (illœ aptantur/ut ab illa 
mirum in modum quamdam coloris ducere faciem videantur); 

3) nur aus dem Schluètone lâfit sich die Tonart erkennen; 

4) nach dem SchluMone bestimmt sich der Anfang im Respon- 
sorium und Versus, die DifFerenz in den PsalmtOnen, die Wahl 
der Neuma bei den Antiphonen, der regelrechte Umfang der 
Mélodie ; 

5) wie bei jeder Handlung Ende und Ziel und wie bei dem ge- 
. sprochenen Worte meist die letzte Silbe dem Ganzen Bedeu- 

tung gebe (per casus, per modos), so im Gesange die Schlufenote. 

So weit de Mûris. Seine Grûnde werden freilich nicht 
aile gleich ûberzeugenden Eindruck machen. Immerhin 
ist die Beobachtung von Interesse, dafe schon die mittel- 
alterlichen Theoretiker und somit wohl auch die Sânger 
erkannten, daê durch die Beziehung des Einzeltones zu 
einem festbleibenden Grundton Sein und Charakter der 
Mélodie sich àndern. 

37, Wie immér der oben erwàhnte Satz bewîesen 
un4 erklàrt werden mufi, er ist und bleibt richtig. Da- 
gegen ist es noch kein Beweis, wenn, wie oben bemerkt 
wurde, einige wenige Melodien wegen ihres geringen Um- 
fanges ebensogut der einen als der andern Tonart bei- 
geschrieben werden kônnen. Ebenso behâlt unsere Regel 
ihre voile Bedeutung, auch wenn dann und wann vorûber- 
gehend oder selbst im làngeren Verlaufe der ganzen Ton- 
folge unverkennbare Anklânge an bevorzugte Wendungem 
anderer Tonarten vorkommen, oder die Mélodie sich 
geradezu in einer andern Tonart bewegt. Aus dieser 

^) quia diutius sonat et morosius; diutius quia majores pausas i. e. 

moras fiidmus in final! quam in qualibet alla voce, morosius quia sepius eam 

in cantus processu tangimus. — Bemerkenswert ist hiebei, wie de Mûris fkst in 
einem Atemzuge mora als Dehnungspause, und morosius gleichbedeutend mit ex 
more vel consuetudine ableitet und mit sfepius „hfiufig vorkommend^' flbersetzt. 

c* 
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Tatsache folgt niir, daê gleîchlautende Tonformen in ver- 
schiedenen Tonarten gebraucht werden kônnen, und da6 
wir im Choral bereits die ersten Anfànge der musika- 
lischen Modulation bemerken. So versteht auch de Mûris 
die Sache, wenn er a. a. O. nach Angabe des dritten 
Grundes erklârend bemerkt: ^Zuweilen nàmlich kommt 
es vor, daê eine Mélodie fast bis zum Ende in einer Ton- 
art sich ergeht und am Schlufi in eine andere sich um- 
bildet, oder daê sie, anstatt wie man erwartet, ûber h — 
nun ûber b abschlieÊt. 

38. Man vergleiche unter diesem Gesichtspunkt das Offertorium 
des 3. Fastensonntages Justitiœ DominL Bis zu den letzten Noten 
klingt die 6. Tonart durch. Wenigstens kehren die in der 6. Ton- 
art so vertrauten Formeln fa sol la sol fa sol fa 5 mal wieder, und 
die Wendung tiber favum nach dem tiefen do ist geeignet, den 
Eindruck zu verstârken, dafe der Schluê auf fa erfolgen soll, Aber 
um so eindrucksvoller, eigenartiger und ûberraschender wird dann 
die Mélodie in mi ausklingen. Es ist, als wolle die Mélodie die 
ernste Frage aufwerfen: Wirst du deinem Versprechen, die Satzungen 
Gottes zu halten (custodiet), auch treu bleiben? Nach dem Vor- 
hergegangenen gibt dieser Schluê der ganzen Mélodie eben ihr 
eigenartiges „Gesicht". Zudem wird ja auch der Ausdruck, den der 
vortragende Sânger der Mélodie gibt, von vornherein ein anderer; 
hier milde, zurûckhaltend , innig, wâhrend eine einfache Mélodie 
in der 6. Tonart cher offene, hellklingende, zuversichtliche Freude 
fordert. 

Ein Beispiel âhnlicher Art besitzen wir in dem Offertorium 
des Osterdonnerstages In die solemnitatis. Hier ruht die Mélodie 
fûnfmal, und dies an ganz bedeutsamen Stellen, und zwar nach 
ausdrucksvollen Wendungen auf mi, so dafe in dem ZuhOrer der Ein- 
druck sich befestigt, die Mélodie halte sich in der 4. Tonart. Dièse 
Annahme erhâlt nur eine Bestârkung, indem die Mélodie, wie dies 
so hâufig in der 4. Tonart der Fall ist, auf jeden weiteren Umfang 
verzichtet und abgesehen von der einmaligen Erhebung nach dem 
oberen do ûber dem Worte inducam sich meist um/a bewegt Erst 
das Alleluja bringt mit seiner Wendung nach dem tiefen do einen 
entschiedenen Schritt, der den unmittelbar folgenden Schluê in re 
erwarten lâfet. 

Auf ein weiteres Beispiel sei hier kurz noch hingewîesen: das 
Gloria der Ostermesse, Manche Zûge in demselben deuten cher 
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Oder ebensogut auf die 7. als die 4. Tonart hin. Tatsâchlich hat 
man die Mélodie der 7. Tonart zuschreiben wollen, 

Ob solche Fâlle den spâteren Polyphonisten vorbildlich gewesen 
sind, als dieselben ihren Satz gegen Ende fast plôtzlich in einer 
unerwarteten Tonart iabschlossen, mag hier daliingestellt bleiben. 

Wo der Choral mit Orgelbegleitung gesungen wird, ist der 
Hôrer meist am Beginn der Mélodie ûber die Tonalitât aufgeklârt, 
und wir mOchten es keineswegs empfehlen, leichtfertig eine Modu- 
lation ûber die leitereigenen Harmonien hinaus anzunehmen, weil 
darunter die eigenartige Schônheit der Mélodie leiden mûfete, 

39. Aus diesen und anderen Beispielen, wie das 
Pater noster, die Prâfation u. a., ersehen wir, eine wie 
groÊe Rolle die Dominante in den gregorianischen Me- 
lodien spielt, und wie sie nicht selten neben der Tonika 
Oder im Verlauf der Mélodie sogar mehr als dièse her- 
vortritt. Die alten Komponisten wuêten eben noch nichts 
von der ângstlichen und engen Schulweisheit der Theo- 
retiker des 16. und 17. Jahrhunderts. Ihnen war der 
Choral noch eine freie Kunst, die Mélodie der Erguê reiner, 
begeisterter Seelenstimmung. 

Aus der Dominante allein wird sich indessen die 
Tonart nur selten mit genûgender Sicherheit nachweisen 
lassen. Das ergibt sich schon daraus, daê ein und der- 
selbe Ton als Dominante verschiedenen Tonarten angehôrt. 
So erscheint a als Dominante in der 1., 4. und 6.; c in 
der 3., 5. und 8. Tonart. Ferner hat die Verschiebung 
der Dominante der 3. und 8. Tonart die Eigenart der ent- 
sprechenden Melodien nicht wenig beeinfluêt, und beim 
heutigen Stand der Dinge ist es kaum môglich anzugeben, 
ob ein vorkommendes c oder h schon der ursprûnglichen 
Fassiing angehôrte. Âhnliches gilt von dem Gebrauch 
des ^y in dessen Handhabung manche Handschriften oder 
wenigstens manche Stûcke von dem Vorwurf der Willkûr 
nicht freizusprechen sind, und doch kann ein, zumal 
stàndig in einem Stûcke gebrauchtes > den Charakter 
desselben bedeutend beeinflufeen. 
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40. Im tolgenden seien noch einige Fâlle erwâhnt, 
welche die Tanalitât im Choral beleuchten kônnen. 

1. Der Choral verwendet eine Art Modulation mit 
Rûckkehr zur ursprûnglichen Tonart, und bewirkt so 
Anregung und Abwechslung. 

In Gesângen der 7. und 8. Tonart erscheinen mit Vorliebe 
typische Kadenzen der 5. Tonart. Man vergleiche im Graduale am 
Feste der hl. Câcilia aurem tuam und procède; ferner in der typischen 
Traktusmelodie z. B. Sicut cervus am Karsamstag aquarum, vivum, 
nocte, Das letzte Kyrie VI der 7. Tonart bringt eine lângere Mélodie, 
die auch im letzten Kyrie XVIP der 1. Tonart sich fmdet Das Alle- 
luja der 1. Tonart am 7. Sonntag nach Pfmgsten bringt ûber plau- 
dite eine lângere Wendung, die mit dem Allelujajubilus Amavit eum 
(Com. Doct.) der 4. Tonart ûbereinstimmt. In âhnlicherWeise bringt 
das Agnus XVI seinen 2. Satz gatiz in der 4. Tonart. Dafi gerade 
die 1. und 4. Tonart einander so nahe kommen, mag in der Einheit 
der. Dominante (a) seinen Grund haben. 

Als Gesânge mit Modulationen im grofeen Stile kOnnen 
gelten das Alleluja des 4. Adventsonntags mit dem Jubil'us in der 
3. Tonart und dem Vers in der 1. Tonart, dessen. Mélodie auf ver- 
schiedene Texte angepaêt wird, ferner das Gradualresponsorium 
Domine prœvenisti (Com. Abbat), auch Benedicta (Miss. vot. B. M. V.), 
dessen Corpus (1. Teil) in der 4., dessen Vers aber in der 1. Ton- 
art scliliefet. Nacli der Auffassung der alten Komponisten mufite 
ja das AnfangsstUck wiederholt werden, so daô sich die kûnst- 
lerische Form ABA ergab. Beim Alleluja haben wir noch dièse 
Ausfûhrung, abgesehen von dem 1. Alleluja in der Osterzeit; beim 
Gradualresponsorium ging dièse Form schon fruh verloren, darf 
aber nach den Rubriken des Vatikanischen Graduale wieder her- 
gestellt werden. 

2, Da6 in demselben Stûck die authentische und 
die plagale Form verwendet wird, ist um so leichter zu 
verstehen, als man ja frûher nur 4 Tonarten mit authen- 
tischem und plagalem Ambitus unterschied. 

Man vergleiche das Graduale am 1. Adventsonntag und in der 
Messe Intret, ganz besonders die Gradualien der 5. Tonart, deren 
Corpus sich vielfach in der plagalen Form bewegt, wâhrend der 
Vers zur authentischen sich aufschwingt. (S. S. 104.) Von Melodien 
spâteren Ursprungs sehe man die Sequenz Dies irœ, 

Innerhalb der authentischen Form sei noch auf die Erscheinung 
hingewiesen, dafe einige Melodien, nachdem sie sich zur Dominante 
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erschwungen, dièse zù einer Art Finale machen und sich eine kleine 
Terz ûber derselben eine neue Dominante schaffen. , So machen 
einige Melodien der 1. Tonart (man vergleiche im Introitus Statuit 
die Mélodie ûJber «/ sit illi sacerdotii dignitàs) a zu einer Art Fi- 
nale, c zu einer Art Dominante und kehren dann regèlmâêig nach 
wiederholtem Anschlagen von h im Gegensatz zu dem mehr der 
tieferen Lage eigenen 6 zu a als ihrem Rubèpunkt zurflck. Ebenso 
wâhlen einige Melodien der 7. Tonart d zur vorûbergehenden Finale 
und / zur vorûbergehenden Dominante.*) 

Manchmal wâre man versucht, eine Mélodie wegen ihrer tiefén 
Lage und der tatsâchlich plagalen Dominante einer plagalen Tonart 
zuzuschreiben, z. B. die Introitus De ventre (am Feste des hl. Johannes 
des Tâufers) und In virtute tua (Com. unius Mart. non Pont). 

3. Zwischen der 1. und 8. Tonart bésteht infolge 
desselben Tonmaterials eine gewisse Verwandtschaft. 

Die Introiten der 1. Tonart: Gaudete, Lex Domini (2. Fastçn- 
samstag) Ego autem (3. Fastenmittwoch) und die Introiten der 
8. Tonart: Dum médium {Sonniag innerhalb der Weihnachtsoktave), 
Lux fulgebit (2. Weihnachtsmesse) machen gegenseitig melodische 
Anleihen. Die Antiphon Immutemur (Aschermittwoch), die der 
1. Tonart zugewiesen ist, bewegt sich im 1. Drittel in der 8. Tonart. 
Einige Stûcke, z. B. Agnus II, der Weihnachtshymnus Christe Red- 
emptor, die jetzt in re notiert sind, sind in den âltesten Handschriften 
mit Linien in 50/ mit V notiert 

4. Nicht gering ist dîe Zahljener Kompositionen, in 
welchen verschiedene Tonarten nacheinander ge- 
braucht werden, ohne dafi ein anderes einheitliches Band 
aïs das Betonen derselben Dominante oder nur desselben 
Ambitus sich nachweisen liefie. 

In dem Off. Inveni David scheint die 1. Phrase der 2. oder 3. Ton- 
art anzugehOren. Um die Dominante der 3. Tonart mit Schlufe auf der 
Quinte der Tonika bewegt sich die 2. Phrase. Das auxiliabitur et 
hat eine der 5. Tonart eigene Kadenz. Die letzte Phrase beginnt in der 
3. Tonart, schlieM aber in der 8. Tonart, weshalb das Stûck auch dieser 
Tonart zugewiesen wurde. — Die Communio des 1. Fastenmontags be- 
ginnt mit der 1. Tonart und schliefit mit der 4. — Das Offertorium des 
Samstags vor Passionssonntag beginnt mit der 1. Tonart und schlieêt 
ebenfalls mit der 4. — Fur das Gr^duale Benedicam Dominumeim 12. 
Sonntag nach Pfingsten, das textlich und tonartlich in dem Graduale 



1) Vgl. Rass. 1909 Sp. 314 ff. 
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Clamaverunt aus der Messe Salus autem seine Fortsetzung hat, ist 
die 7. Tonart angegeben. Bei tempore Icommt zuerst eine Kadenz 
der 2., dann der 4. Tonart, bei ore meo meint man die 1. Tonart 
zu hOren, bei mansueti scheint ein Ausschnitt aus der 3. und beim 
Jubilus auf / wieder der 2. Tonart vorzuliegen, der Schluê endlich 
mûndet in die 7. Tonart Intéressant ist die Coiîi. Pusser^) am 
3. Fastensonntag; der 1. Teil gehOrt der 3. Tonart an und schlie&t 
mit der Psalmlcadenz des 3. Tones: do si la; der 2. Teil gehOrt der 
1. Tonart an. 

1. Tea. 2. TdL 

c ^ ■ 



^Ç^ 
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Passer ... su - os: al-târia . . vir-tù - tum, Rex me - us 



e^ 



^ 



lau - dâ- bunt te. 

Zwischen dem 1. und 2. Teil liegt eine Art Transposition vor. 

41. Regino von Prûm nennt solche Gesânge, „die 
in eîner Tonart beginnen, in der Mitte einer zweiten sich 
zuwenden, um in einer drîtten abzuschlieÊen", unregel- 
màêige Lieder (nothas, dégénères, non légitimas)}) Er 
hat recht, wenn wir den gewôhnlichen Verlauf der 
meisten Gesânge zum Vergleich heranziehen, wie es die 
unvollendete Tonarten-Theorie tat. Dann bilden dièse Bei- 
spiele immerliin eine Ausnahme, wenn auch keine seltene 
Ausnahme. Indessen ist es wohl richtiger, wenn wir die 
einzelnen Merkmale der Tonarten theoretisch etwas weiter 
fassen und einfach zugeben, dafi in den Choralmelodien 
Anklânge an Tongànge, die sonst in Melodien anderer 
Tonarten mehr gebrâuchlich, sich zuweilen einstellen oder 
sogar typische Formen einfach herûbergenommen werden. 
Dies widersprach in keiner Weise der Vorstellung, welche 
die liturgischen Sânger und die Choralkomponisten des 
frûhen und spâten Mittelalters vom Eigentumsrecht eines 



1) Revue DC, 152 f. 

^ Gerbert, Script. I, 231. 
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Komponisten hatten, und dèr Wunsch, in allem môglichst 
originell zu sein, war damais wenigstens nicht allgemeini 
Die Kritik mue jedoch rûckhaltlos anerkennen, daê der- 
artige Lizenzen und geistige Anleihen jeweils mit tech- 
nischer Meisterschaft in den Flufe der Gesamtmelodie 
aufgenommen und mit Geschick und feinem Verstàndnisse 
dem Text angepafit sind. Unter anderem Gesichtspunkte 
als Komponisten und Sânger muêten allerdings die Theo- 
retiker wûnschen, den liturgischen Liederschatz in môg- 
lichst wenigen, klaren und bestimmten Regeln zu um- 
schreiben. Die Théorie vermag eben ohne Regel und 
Kategorie kaum auszukommen. Zu bedauern ist nur, dafe 
die ersten Versuche der Charakteristik der Choraltonarten 
meist auf unzulànglichen Feststellungen der Théorie auf- 
bauten, anstatt der lebendigen Mélodie ihr Geheimnis ab- 
zulauschen und das Lied aus der Empfindung zu beur- 
teilen, die es in der Seele des Sângers und Zuhôrers in 
der Verbindung mit der gesamten liturgischen Feier und 
als Erklàrung und Steigerung des liturgischen Gebets 
hervorbringen wollte. 

42. Nach dem Gesagten wird der Léser die nôtige 
Vorsicht und Umsicht nicht aufier acht lassen, so oft er 
darangeht, die Tonart einer Choralmelodie festzustellen. 
Angesichts der Tatsache, daê so viele gerade der schônsten 
und ausdrucksvollsten Melodien aus der Blûtezeit des 
Chorals die Gesetze der Tonalitàt weit freier fassen als 
Kompositionen aus der Nachblûte oder aus der Zeit des 
beginnenden Zerfalls, wird man darauf verzichten, den 
kûnstlerischen und technischen Wert einer Mélodie in 
erster Linie oder ausschlieêlich nach ihrer modalen Ein- 
heit oder nach ihrer Botmâfeigkeit unter der finalis zu 
bemessen. Die Alten hatten wohl kaum das Gefûhl, wenn 
sie Gott ihre Lieder sangen, zwischen den engen Grenz- 
pfâhlèn des theoretischen Rechtsmafees sich bewegen zu 
mûssen. Mehr lag ihnen am rhythmischen Elusse, an 
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melddischer Schônheit, an Schwung und Innigkeit und 
Ausdruck. Und hierin sind sie — auf ihrem Gebiete — 
bîs heute unerreicht geblieben. 

Wenn hingegen HermannuS Contractus meinte: Yor aîlen 
Dingen achte darauf, die Tonarten festzustellen, denn darauf zielt 
der gesamte musikalische Unterricht,^ so wollte er damit eben nur 
eine fur seine Zeit, oder besser gesagt, fur den Schulunterricht seiner 
Zeit erklârliche Regel geben. Solange die Çhoraltradition noch un- 
gebrochen fortlebte, schien die Lehre vom Choralrhythmus entbehr- 
lich. Diè Kenntnis der Tonarten aber war fur den heranwachsenden 
Kantor schlieêlich das einzige Feld, das bebaût werden konnte, und 
die einzige Doktrin, worin er sich Sicherheit erwerben mufete, um 
im Chore die entsprechenden Intonationen, Psalmdifferenzen u. â. 
angeben zu kOnnen. 

3. Charakteristik der Tonarten. 

43. Die Charakteristik der Tonarten*) und ihre Wirkung 
auf das Seelenleben, also das Ethos der Tonarten, war 
den Alten ein beliebtes Thema. Je klarer bei den 
Choraltheoretikern das Tonalitatsgefûhl sich ausbildet, 
um so mehr Bedeutung ràumen sie dieser Lehre in ihren 
Schriften ein. 

Nach Regino von Prum,^) der sich an Boëthius anlehnt, haben 
Volker mit rauherer Veranlagung Freude an hârteren, friedliebende 
aber und weichveranlagte bevorzugen mildklingende Tonarten. Guido 
von Arezzo schreibt: „Wer in diesen Tonarten bewandert ist, er- 
kennt sie sofort, wie er ihre Eigenart und, um mich so auszudrûcken, 
ihr verschiedenes Angesicht wahrgenommen, genau so wie ein Vôlker- 
kenner in einer grofeen Menge aus den Gesichtszûgen der einzelnen 
in Gegenwart vieler, nachdem er ihr Antlitz gesehen, sagen kann, 
das ist ein Grieche, das ein Spanier, das einer aus Latium, das ein 
Deutscher, das ein Gallier. Ebenso stimmt die Verschiedénheit der 
Tonarten zu dem verschiedenen Tempérament, so dafe einer mehr 
Gefallen findet an den weiten Schritten der 3. Tonart, ein anderer 
an der milden Art der 6. Tonart; einem andern sagt das geschwâtzige 



Gerbert, Script H, 140. 

>) Vergleiche Aberts Untersuchungen in Musikanschauungen des Mittdalters 
s. 228 ff. 

8) 1. c. I, 235. 
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Wesen der 7. Tonart mehr zu und wieder einem anderen gefâllt 
das Wohltuende der 8. Tonart."^) Von einem Guido*) stammen 
auch die bekannten Verse, die Adam von Fulda zitiert: 

Omnibus est primas, sed et alter tristibus aptus; 
Tertius iratus, quartus dicitur fieri blandus; 
Quintum da Icetis, sextum pietate probatis; 
Septimus est iuvenum, sed postrémus sapientum. 

Ist die erste [Singweise] fur aile, so schickt sich zur Trauer die zweite; 
Heftig nennt man die dritte und sagt von der vierten, sie schmeichle ; 
Willst du die fUnfte Frôhlichen bieten und Sanften die sechste, 
Lass der Jugend die siebente und gîb die letzte den Weisen.') 

„Das Mangelhafte, das derartige zu allgemein gehaltene Be- 
schreibungen etwas in Mièachtung gebracht hat, beruht darauf, 
dafi sie von vielen Eigenschaften jeweils nur eine betonen, oder 
lakonisch in ein Wort zusammenfassen wollen, was in Wirklichkeit 
sehr vielseitig ist. Ein jeder Modus ist an sich fâhig, Regungen aus 
dem weiten Gebiete des menschlichen Gefûhlslebens zum Ausdruck 
zu bringen." 

Seit der Zeit Guîdos gehôrt ein Kapitel de virtute 
tonorum so ziemlich zum eisernen Bestande jades Ghoral- 
traktates. 

Suehen wir nun selbstândig in das Wesen jeder Ton- 
art einzudringen. 

44. Die Tonleîter der 1. und 2. Tonart (jetzt dorisch 
und hypodorisch) entspricht der antik-phrygischen Ton- 
leiter, wenn sie mit der grofien Sexte h notiert ist: d e 
f g a hc d, und der transporiierten antik-âolischen Leiter, 
wenn sie mit der kleinen Sexte b notiert ist: d ef g a b c d. 
Oft werden beide Leitern nebeneinander gebraucht. So 
hat der Introitus Statuit im 1. Teil b, im 2. Teil A. Die 
Mese (eine Art Dominante) der phrygischen Tonleiter 
vvar g. In mànchen Gesângen ist dièse Dominante g und 
vor allem eine in der Mitte gelegene Ruhepause auf g 



1) Gerbert, Script. II, 14. 

«) 1. c. m, 356. GewOhnlich werden dièse Verse auch in gdehrten Werken 
dem Adam von Fulda zugeschrieben; dieser bemerkt aber ausdrûcklich: „pulcre 
Guido his notavit versibus.*' 

S) Kicnïe, Ch. 130. 
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leicht zu efkennen. Man vergleiche in der typischen 
Mélodie der Ant. Qui me confessas fuerit, auch Euge serve 
bone den Mittelschlufi auf g, Im mailândischen Gesang 
haben eine grofie Zahl Antiphonen dièse Dominante g. 
Aber schon frûhe tritt a als Dominante auf. — „Unter 
ihrer Finale hat die 1. Tonart den starken Ganzton c d 
und ûber derselben die kleine Terz, durch deren hàufiges 
Auftreten die Mélodie innerlich gemûtvoll wird; der Ganz- 
ton dieser Terz liegt aber unten, so daê das Innîge, Weiche 
der kleinen Terz eine glûckliche Beimischung von Kraft 
und Festigkeit erhâlt, weiche durch die zur Dominante a 
hinauffûhrenden zwei Ganztône noch verstarkt wird. 
Durch den dorischen Schluê wird die Mélodie sowohl 
ernst und fest als auch tief empfunden und innerlich.* 
(Kienle, Ch.) 

Die Teilschlûsse finden statt auf den Stufen d, f, a 
und g. Nur selten steigt die Mélodie zum oberen e und 
noch seltener sinkt sie zum tiefen b herab. 

Transpositionen in die Quinte sind selten: vgl. die 
Comm. Passer. 

Die Antiken nannten ihre dorische Tonart (NB. von 
e—E!) wûrdevoll. Ganz sich daran anlehnend, spricht 
Hermannus Contractus^) von dem gewichtigen Ernste, 
(gravis), Johannes Cotto*) von der morosa et curialis 
vagatio, von dem ernst gemessenen und vornehmen Gang 
der 1. Tonart, obwohl sie von D—d ging. Àhnlich âufeern 
sich andere Theoretiker. Die erste Tonart erfreute sich 
gro6er Beliebtheit, verlor vielleicht durch allzu hâufigen 
Gebrauch etwas von ihrer Ausdrucksfàhigkeit, so dafe sie 
nach Àgidius von Zamora „beweglich und zum Ausdruck 
aller Empfmdungen brauchbar"^) wurde. 



») Gcrbert, Script. H, 148. 
«) 1. c. n, 251. 
3) 1. c. n, 387. 



Drittes Kapitel. 45* 

Man studiere dièse Tonart an folgenden Melodien: Ant. yirgo 
prudentissima (Assumptio), Ant. Montes Gelboé (Samstag vor dem 
5. Sonntag nach Pfingsten), Ant. Hodie (2. Vesper von Weihnachten), 
Ant. AngeU (1. Vesper von Allerheiligen), Intr. Exsurge (Quinqua- 
gesima), Gaudeamus; Grad. Osjusti; Ail. Justus ut palma; Offert. 
Justorum animœ; Comm. Videns Dominas. 

45. Die 2. Tonart, deren Tonleiter von A— a geht, 
gebraucht ûber derselben als hOchsten Ton b, fast nie h, 
vgl. das Offert. Anima nostra. Mit Vorliebe mûndet der 
MittelschluÊ eines Stûckes in C, vgl. die Intr. Dominas 
dixit, Ex ore irtfantium, Mihi autem, Besonders in reiche- 
ren Melodien wie Offertorien und Traktus kommen Bi- 
und Tristropha auf / hâufig zur Anwendung. Die Reper- 
kussion d—f ist meistens stark betont. „Eigentûmlich 
ist dieser Tonart die Art des Untertauchens in die Unter- 
quart d c a, welche Tône mit der Terz ûber der Finale 
Melodien von unvergleichlichemWohllautbilden." (Kienle.) 
Die Transposition in die Quinte kommt hâufig vor, vgl. 
Offert. Exaltabo te und besonders die typische Graduai- 
mélodie Justus ut palma. 

Auch der 2. Tonart wird wie der 1. von den Theo- 
retikern^) ernstes Wesen zugeschrieben, das nâherhin als 
rauh und dûster bezeichnet wird und sich in unruhiger 
Bewegung (saltus anfracti)^) âufeern soll. In der Tat findet 
dièse Tonart in den Antiphonen des Totenoffîziums mit 
Vorliebe Verwendung. Wer aber Melodien wie jene der 
Ant. Quem vidistis pastores oder des Intr. Vultum tuum 
und âhnliche auf sich wirken lâêt, wird gewifi dem mit 
seiner Ansicht vereinzelt dastehenden Hermannus Contrac- 
tus*) beipflichten, und dièse Tonart auch „anmutig" nennen. 

Man studiere die Ant Genuit puerpera, die 0-Antiphonen, die 
Intr. Dominas illuminatio und Dominas dixit, AU. O vos omnes. 
Offert Dextera Domini, Meditabor; Comm. Dominas Jirmamentum. 



Gerbert, Script, n, 251; m, 235. 
«) L c II, 39, 61. 
») L c. II, 148. 
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Fur eine typische Gradualmelodie (Justus ut palma) ist im 
Graduale die 2. Tonart angegeben. Manche dagegen wollen dieselbe 
der 5. Tonart mit Schlufe in der Oberterz zuweisen, weil 1) ganze 
Phrasen dieser Mélodie in Melodien der 5. Tonart vorkommen; man 
vergleiche (sicut ce)drus Libani mit (pecjcavi tibi im Graduale des 
1. Sonntags nach Pfingsten (5. Tonart), ferner et veritatem tuam mit 
demselben Text am 15. Sonntag nach Pfingsten und mit dem Schlufe 
des Gradualverses am 1. Sonntag nach Pfingsten; weil 2) dièse Mé- 
lodie wie die entsprechende der 5. Tonart sich auf dieselbe Tonika 
/> dieselbe Mediante a, dieselbe Dominante c stûtze. Freilich bleibt 
in diesem Fall das Vorwiegen der Mediante a und in der 1. Vers- 
hâlfte der Dominante d auffallend. Letzteres erinnert an die 1, Ton- 
art.*) Gevaert*) schreibt die Mélodie mit Berufung auf Aurelian von 
Reomé') der 4. Tonart zu, was nach D. Pothier*) durch die Notation 
der Neumenhandschriften sich als unhaltbar erweist. 

Wir haben es hier ofFenbar mit einer Mélodie zu tun, welche 
zahlreiche Anleihen bei anderen Tonarten macht. 

46. Die 3. Tonart. Die ursprûngliche Dominante 
war h. So noch zur Zeit Hucbalds.^) In der 2. Hâlfte 
von Gloria XIV und im Kyrie XVI ist die al te Dominante 
heute noch unschwer zu erkennen. Auch im ambro- 
sianischen Choral tritt die Dominante h deutlich hervor. 
Im 10. — 11. Jahrhundert wurde c zur Dominante, wodurch 
die 3. Tonart im allgemeinen an Wohlklang und Klarheit 
gewonnen hat. Aber es ist doch etwas kûhn, wenn 
Lhoumeau •) von einer grûndlichen Verânderung der Ton- 
art spricht und meint, die Substitution des h durch c sei 
das Gegenstûck zu dem, was die christliche Idée durch 
die Hebung des romanischen Rundbogens zum gotischen 
Spitzbogen erreicht hat. Mit der hâufig verwendeten Terz 
g ûber der Finale und der Dominante klingen manche 
Kompositionen wie unser modernes Dur mit Schlufe auf 
der Terz. Trotz des nicht ganz unbegrùndeten Wieder- 



1) Rundschau 1905, 67. 

2) Mél. Vm und 199. 

8) Gerbert, Script. I, 47 f. 

*) Revue IV, 113 «f. und XVII, 6. 

S) Gerbert, Script. I, 214. 

8) VgL Gregoriusblatt 1908, 78. 
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spruches, den hervorragende Gelehrte wie Dom Mocque- 
reau^) erhoben haben, wird man Gevaert*) nicht ganz 
unrecht geben, wenn er die absolute Wiedereinfûhrung 
des A anstatt c einen Fehler gegen die Àsthetik nennt. 
Noch grôfeere Bedenken dûrfte wohl der Praktiker hegen.^) 

Wenn die Theoretiker*) der 3. Tonart gerne einen 
feurigen, stûrmischen Charakter beilegen, so geschah 
dies wohl mit Rûcksicht auf die Melodiefûhrung, welche 
fur grofee Intervalle, weite Sprûnge (persultatio) eine be- 
sondere Vorliebe bekundet (vgl. das 09.tvi. Constitues), 

Man studiere die Ant. Erit sanguis Agni, Quando natus es, 
die Intr. Vocem jucunditatis = Gaudens gaudebo, Grad. Eripe me. 
Ail. Jubilate Deo; Offert. Quis ascendet, Filiœ regum; Com. Justo- 
rum animœ; den Hymnus der Mârtyrer T. P. 

47. Die 4. Tonart ist wohl die unregelmâfiigste 
von allen. Hier zeigt sich am deutlichsten der Wider- 
streit zwischen der Théorie und der ihr lange voraus- 
eilenden Praxis. Nach der Théorie geht die Tonleiter 
der 4. Tonart von H— h. Aber nur âufeerst selten steigt 
die Mélodie unter D herab zu C, H oder B (Comm. 
Tanto tempore), Manche Stûcke verwenden durchgehend 
By nicht H [Intr. Nos autem/") Grad. Tenuisti, Ail. Etnitte, 
Offert. Confirma], Als gewôhnliche Dominante gilt a. 
Daneben weisen einige Introiten [Reminiscere,^) Resurrexi, 
Misericordia Domini, In voluntate tua] die Dominante/ 
und die Invitatorialpsalmodie die Nebendominante g auf. 

Von den Theoretikern kennzeichnet der Kartâuser 
(Coussemaker, II, 448) die 4. Tonart als einschmeichelnd 



^) Nombre mus. 206. 

«) MéU 211, Note. 

3) Unstreitig haben die Melodien des 3. und 8. Tones durch die Vertauschung 
des /i mit c an Fafitichkeit und leichter AusfQhrbarkeit gewonnen. Damit bestreiten 
wir nicht, dafi dièse praktischen Vorteiie durch Preisgabe mancher charakteristischer 
Schônheiten in der melodischen UntenfQhrung erkauft sind. 

^) Hermannus Contr. bei Gerbert, Script. II, 148 und Joh. Cotto 1. c. U, 251. 

^) Die Psalmmeiodie mit stftndigem h wirkt nach solch einem StQck erhebend, 
fost befreiend. 

«) Vgl. „Kirchens«nger« 1910, 21 f. 



48* Drittes Kapitet, 

und am meisten zum Ausdrucke innigen Flehens geeignet, 
weshalb ihre Melodien meist in gemessener Weise be- 
ginnen und nicht sofort zur Hôhe eilen.. Klassisch ist 
die von Kienle gegebene Charakteristik: „Hier offenbart 
sich vielleicht am klarsten der Unterschied zwischen an- 
tikem und modernem Melodiegefûhl. Wir schreiten in die 
Weite, gehen mit grofien Schritten und glauben immer an- 
dern unsere Gedanken und Gefûhle verkûnden zu mûssen; 
beinahe immer haben wir die Vorstellung, es musse uns 
jemand zuhôren, denn es ist an einen Hôrer adressiert; die 
alte Mélodie dagegen ist reine Empfmdung, die nur ùberquillt, 
weil das Herz voll ist. Der melodische Gedanke, das Singen 
und Jubilieren tritt hervor, mag es jemand hôren oder nicht, 
und ist somit nur die unbewuÊte, selbstlose Âufeerung des 
innerlichen Lebens ... An den Melodien dieser Tonart er- 
freut sich der Sânger mehr im stillen Studium, wàhrend er 
sich sagen mufe, da6 die Mehrzahl der Glâubigen im Gottes- 
dienste von ihnen unberûhrt bleiben wird.* 

Man studiere die Ant. Ecce quod concupivi. Est secretum; Intr. 
Nos autem, Reminiscere; Grad. Tenuisti; Ail. Amavit eum; Offert. 
Illumina, Tui sunt cœli, Afferentur; Com. Exsulta satis, Jérusalem. 

Viel erôrtert wurde in alter und neuer Zeit die Frage, welcher 
Tonart die typische Antiphonmelodie Gratia Dei (s. S. 73) ange- 
hôrt. Die einen sangen mit Rûcksicht auf den Anfang den dazu- 
gehOrigen Psalm in der 7. Tonart, die anderen legten dem SchluÊ- 
tone der Antiphon mehr Gewicht bei und sangen den Psalm also 
in der 4. oder 2. Tonart Aurelian von Reomé*) liefi die Mediante 
des Psalmverses ohne jegliche Modulation singen. Das Antiphonale 
des sel. Hartker setzt an den Rand eîn o, schreibt die Antiphon 
also der 4. Tonart zu, ebenso das Tonale von Montpellier (S. 8, 
2. Col.). Auch DomPothier*) tritt energisch gegen Gevaert*) fur die 
4. Tonart ein. Die Zisterzienser lieêen die Antiphon in g, in der 
7. Tonart schliefeen und sangen in derselben den Psalm. 

48. Die 5. Tonart ist vor allem die Tonart der 
Gradualien, von denen wohl % in dieser Tonart sich 

1) Gerbert, Script. I, 52. 

«) Revue V, 177 «f. 

8) Md. 205 ff. und 322 fr. 
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bewegen. Hier «ntwfckelt sicH auch îhr ganzer melo- 
discher Wohlklang, der durch eine feine, das Ganze frisch 
beleberîde Rhythniîk noch gesteige^rt wird. Gèwôhnlich 
verbinden sich in diesen Gesângen die 6i und 5, Ton^rt. 
Das Corpus des Graduale bewegt siéh in der tiefer und 
ruhiger einhergehenden 6. Tônart, wâhrend die lebhafte 
Partie des Verses sich jubelnd zu c émporschwingt und 
sich bis zu / uod g in die Hôhe erhebt Vgl. das klas- 
sische Grad. Christus foetus est Dièse Tonart'zeigt sich 
^fast unerschôpiïich an immer neuen und lieblichen, oft 
bezaubernden Umbildungen der wenigen Grundformen^O 
(Kienle). Einfache Mdo4ien klingen dagegen etwas. knapp. 
— - Die Dominante e tritt ûberall deutlich' hervor. Unter / 
beginnt die Mdodie nie. U\t antik-lydische Tonleiter e — C 
klingt wohl noeh in den AU. Assampta ^s^und Beatus 
vir (s. Martinus) durch. 

. ' Pie jjAnmut und Heitçrkeit" dieser Tonart^) und ihre 
Fâhigkeit, „Traurigen und Geângstigten Freude und sûÊen 
Trost zu geben"/) leiten die einen von dem hâufig ge- 
brauchten t? ab/) andere von dem unerwarteten Zurûck- 
kehren der Mélodie von der Dominante zur Finale;*) vgf. 
den Schlufi des Intr. Loquebar, Mit mehr Grund dûrfte 
dièse wohltuende Wirkung auf den hellen Durdreiklang 
f—a—c und die Lage des Halbtones vor der Tonika und 
mehr noch vor der Dominante c zurûckgehen. Damit er- 
hâlt die Mélodie einen leichten, ungezwungenen Flufe. Sie 
•wird klar und leichtverstândlich. Daê sich die Mélodie 
auch in diesem Tone zu emstem und eindringlichem Pathos 
ausgestalten kann, zéigt der Introîtus Circumdederunt me, 

Man studiere die Ant. Vestri capilli, sacrum convivium, 
Intr. Lœtare Jérusalem; Grad. Specie tua und Propter veritatem. 



1) Vgl. Gastoué, Cours S. 46 ff. 

^ VgL Joh. Cotto bei Gerbert Script. U, 251 ; Hermannus Contractus 1. c II, 148. 

>) Â^dius von Zamora bei Gerbert, Script. II, 387. 

*) So der Kartftuser Coussemaker U, 448. ^ 

*) So Cotto bei Gerbert 1. c. 

P. Johner, Neue Choralschule. d 
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Offert, Reges Tharsis, Insurrexerunt; Comtn. Quingue prudentes, 
Adversum me. 

49. Die 6. Ton art hat manche Verwandtschaft mit 
der 1. Tonart in ihren tieferen Lagen. Der Tonumfang 
der Kompositionen ist gewOhnlich nicht grofi, um so mehr 
drângt ailes zur Verinnerlichung. Obgleich das e vor 
dem Schlufeton ^leitereigen** ist, so schliefit eine stil- 
gerechte Komposition doch âufierst selten mit e f propter 
imperfectionem semitonii, wie die Alten sagen.*) 

Manche Stûcke, die jetzt in der 6. Tonart notiert sind, gehOrten 
ursprQnglich der 8. oder 7. Tonart an. Das Agnus IV, das aus 
dem 10. oder 11. Jahrhundert stammt, ist in den flltesten Hand- 
schriften so notiert: 



a a is 



^ 



Agnus De - i . . . mi-se-ré - re no - bis 

Ebenso war ursprOnglich das Ave Regina cœlorum notiert 
Der Hymnus Auctor béate sœcuU hat seine Originalmelodie in der 
7. Tonart (in der Terz des monastischen Offiziums). Dadurch, da& 
man statt des / ein fis sang, verschob sich der Charakter der Mé- 
lodie; bald schrieb man auch das Ganze einen Ton tiefer. 

Âgidius von Zamora*) nennt dièse Tonart trânen- 
erregend, aber die Trânen quellen mehr aus sûfier Freude 
als aus Trauer hervor.*) Kaum ein anderer Ton hat so 
viel naive, zarte, bescheiden aber innig sich âufeernde 
Freude ûber seine Melodien ausgegossen, als der 6. 

Man studiere die Ant. Gaudent in cœlis, Pater Abra/iam; Intr. 
Hodie scietis, Sacerdotes Dei; Ail. Magnificat; Offert Desiderium, 
Domine Deus (Kirchweihfest); Comm. Jn splendoribus, Ecce Domi- 
nas veniet. 

50. Die 7. Tonart ist in ihrer Bewegung noch leb- 
hafter als die 3. Neben der Quarte g c und ihrer Um- 
kehrung kommt die Quinte g d und d g hâufig zur Ver- 

1) Revue XI, 122. 

^ Gerbert, Script H, 387. 

>) Vgl. Joh. de Mûris bd Gerbert, Script, m, 235. 
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wendung, letztere bei Introiten und Antiphotien gerne am 
Anfang des Stûckes. Wohl aus diesem Grunde hiefi es: 
septimus est juvenum, was Àgidius von Zamora*) unge- 
fâhr also nâher ausfûhrt: „Die 7. Tonart ist hochstrebend 
und frohgemut Sie ist in verschiedenen raschen Ton- 
gângen ein treues Bild jugendlicher Beweglichkeit." An- 
dere*) sprechen wohl auch von der breiten Redseligkeit 
dieser Tonart. Neben d tritt oft c als Dominante auf, 
auch in kleineren Kompositionen wie Antiphonen. Eine 
Vorliebe fur die /^-rf^r-Harmonie sowohl am Anfang wie am 
Schlusse eines Mittelsatzes ist unverkennbar; man ver- 
gleiche das Graduale am Fest der hl. Câcilia. 

Das Graduale Benedicam Dominum (12. Sonntag nach Pfingsten), 
das im Graduale Gamaverunt seine textliche und melodische Fort- 
setzung hat, endet das Corpus in a mit einer Kadenz, welche auch 
das Offert vom 20. Sonntag nach Pfingsten in der 1. Tonart ab- 
schlieiât. Auffailenderweise ist aber dièse Mélodie nicht wie das 
Grad. Dominé prœvenisti der 1., sondern der 7. Tonart zugewiesen, 
in welcher es sich zum grOfeten Teil auch bewegt. Im ûbrigen ge- 
hCren dièse zwei Gradualien zu den unregelmâêigsten Gesângen. 
Es finden sich darin melodische Formeln der 2. (5.)i 4./1., 3. 
Tonart.») 

Man studiere die Ant. Puer, qui natus est, Dixit paterf ami- 
lias; die Intr. Puer, Viri Galilœi; Grad. Audi filia; Ail. Levita Lau- 
rendus; Offert. Eripe me , . Deus (Das Graduale kennt nur 3 Offer- 
torien in der 7. Tonart); Com. Si consurrexistis, Dicite pusillanimes, 
Factus est 

51. In der 8. Tonart, der Paralleltonart der 7., ist 
die melodische Bewegung ruhig, feierlich gemessen, wie 
schon Engelbert von Admont hervorhebt.*) So wird dièse 
Tonart der ,,musikaHsche Ausdruck jener heiteren Ruhe 
des Gemûtes, welche schon im Altertum den Weisen 
kennzeichnete/^) — Die ursprûngliche Dominante h ist 



1) Gerbert» Script H, 387. 

>) z. B. Guido bei Gerbert, Script. U, 61. 

>) Gastotié^ Cours 114 ff. 

*) Gertsert, Script II, 340. 

>) Vgl. Abert, Musikansch. 243 f. 
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noch heùté in der Cofli. Hoc corpus zu erkennen. Die 
sehr oft verwendete Quarte g c hat in der in die Tiefe 
gehenden Quarte ^ ûf ihr Gegénstûck. Bald werden die 
einfachen Quarten angeschlagen,- bald erklingen auch die 
verbindenden Mitteltône. Nicht selten steigt die Mélodie 
ûber (? nach d und ^, dies besonders in reicheren Ge- 
sângen. „Keine andere Tonart scheint so regelmâfeig in 
ihrem Bau, so ûbérsichtlich in ihren Teilen und sa reizend 
und klangreich in ihren Einzelgliedern zu sein." (Kienle 1. c.) 

Man studiefe die Ant. Beatus Laurentius (2. Magnificat); die 
Intr. Domine ne longe, Spiritus Domini;^) dâs Graduale Deusvitatn 
meam neben dem Grad. Dilexisti, das einzige in dieser Tonart; 
das Ail. Confitemini, Duke lignum; die Offert. Precatus est, Impro- 
perium; die Corii. Pater si non potest, Optimam parteni. 

52. Der Tonus peregrinus.*) Einige Antiphonen 
wie Nos qui vivimus, Martyres Domini u. a., aile mit 
derselben Mélodie, haben etwa seit 800 eine besondere 
Psalmodie. Abgesehen von der kleinen Verzierung der 
Intonation sind der Ténor und die Mittelkadenz dieselben 
wie in der 6. Tonart bei der feierUchen Introituspsalmodie. 
Die SchluÊkadenz, die sich auch im ambrosianischen 
Choral findet, erinnert an die Finale der 3. Tonart cacha. 

Zur Zeit Aurelians von Reomé^) scheint dièse Psal- 
modie, oder wenigstens die Mittelkadenz aufgekommen zu 
sein. Sie fand aber nicht des Theoretikers Beifall. Die 
Çommemoratio brevis^) nennt diesen tonus novissimus. 
Spâter hat der Ausdruck peregrinus^) das Ubergewicht 
erlangt = fremder, fremd- oder eigenartiger, nicht Pilgerton. 
Ànfangs des 11, Jahrh. war dièse Weise noch nicht allge- 
mein gebràuchlich. In St Gallen sang man die genannten 
Antiphonen immer mit der 7. oder 4. Tonart. 

1) s. ,^rchensanger*< 1910, 53 «f. 

S) s. Tribune 1908, 272 f. und Cflcilia, Strafiburg 1905, 30. 

8) Gerbert, Script. I, 51 f. — *) Gerbert, Script. I, 2ia 

^) Wenn P. Gaisser aus dieser Bezeichnung auf den griechisdien Ursprung 
dieser Weise schlieOen will, so ist darauf zu bemerken, daO nadi Aurelian von Reomé 
die differentiœ der PsalmtOne ûberhaupt a Grœco fonte stammen. 
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53. Ohne Zweifel wird es immer von Wertsein, die 
Tonaft einer Mélodie, leicht und sicher bestimmen zu 
kônnen. Allein man ûbersehe darûber nicht den musi- 
kalischen Inhalt der Melodien. Dom Pothier hat recht, 
wenn er (Revue IX, 120) schreibt: »Man mag die grego* 
rianischen Melodien beliebig benennen und in beliebige 
KJassen einteilen, sie verlieren dadurch nichts von ihreni 
Wert und ihrem Reize. Es ist mit ihnen wie mit den 
Blumen in unserem Garten. Môgen die Botaniker dieselben 
noch so verschieden beschreiben und klassifizieren, es 
bewahrt doch eine jede aus ihnen die Schônheit ihrer 
Formen, wie die gôttliche Kunst sie eben gebildet, und 
den natûrlichen Wohlgeruch des Honigs, welchen die 
Biene, verstândiger und weiser als unsere Weisen, daraus 
zu ziehen weifi." 



IV. Kapitei: 
Liturgisches zum Choral. 

54. ' Unsere Liturgie ist, wie Guéranger in einem 
Briefe an Efzabt Maurus Wolter von Beuron eiïimalge- 
sagt hat, das Zentrum des Christentums. 



1) Llteratur: Duchèsne: Origine du culte chrétien, Pari% 3. Àufl. 1903 — 
Dupoux: Les diants de la Messe in der Tribune de Saint-Gervàts 1903» S. 129 ff. — 
Gihr: Das hl. MeQopfer, 7. und 8. Aufl. (Freiburg, Herder 1902) — Guéranger: 
Das Kirchenjahr (Mainz, Kirchtieim) 15 Bde 1872—1902, — Langer: Die Vesper 
in kirchenmusikaliscber Beziehung (Musica sacra 1885 Nr. 1— 9): -- Moubng: OfB- 
dum divinum, 1& Aufl., von Dr. Sdbst (Mainz, Kirdiheim 1903) — Sauter: Das 
hl. Mefiopfer ^derbom, SchOnîngb 1894, 3. Aufl. 1909) — Schott: Mefibuch (Frei- 
burg, Herder, 13. Aufl. 1910) mit litui^ischen ErkUrungen; Scfaôtt: Vesperbucti 
(Freiburg, Herder, 3. Aofl. 1903) ^ Thalhofer: Psalmen (Regensburg, Manz, 6. Aufl. 
1895) — Wagner: Urspr. — Wolter: Psallite sapienter (Frdbuiig, Herder, 5 Bde 
1871—1890, 3. Aufl. 1904-1907). 
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Mit Recht. Spricht doch die Liturgie die grôfiten 
und wichtigsten Ideen unserer hl. Religion in all- 
gemein verstândlicher, kunstvoller Form aus, und die 
idealsten Gûter, die uns die christliche Offenbarung 
gebracht, finden in ihr eine ebenso umfassende als 
lebensvolle Darstellung und durch sie eine immer- 
wâhrende, wirksame Erneuerung im unblutîgen Opfer 
Christi und in dessen Ausstrahlungen durch Sakramente 
und Sakramentalien und durch das gemeinsame und offi- 
zielle Gebet der Kirche; denn ail dies zusammen bildet 
die eine grofie, heilige Kultordnung der Kirche Christi. 

In der hl. Liturgie verbinden sich Himmel und 
Erde, und die Gemeinschaft der Heiligen feiert 
dort ihre schônsten Feste, wo Christus, das Haupt, 
seine Glieder zum geheimnisvollen Bundeszelte ruft, um 
eins mit ihnen und in ihnen, von heiliger Opferstâtte aus 
sein gottmenschliches Leben in sie ausstrômen zu lassen. 

In der Liturgie vollzieht sich eine grofie Gottes- 
tat und zugleich das Grôfite, was geschafifene Krâfte zur 
Ehre des Allmâchtigen zu ersinnen und zu vollbringen 
imstande sind. Die Liturgie ist in Wahrheit opus 
Dei, das eine grofie Fortwirken Gottes in der euchari- 
stischen Ordnung, worin die Wunder der Schôpfung, Er- 
lôsung und Heiligung sich alltàglich in harmonischem Zu- 
sammenklang wiederholen, und sie ist das eine Grofie, 
was das Geschôpf zum Danke hiefûr seinem Gott 
schuldet und seinem Gott bieten kann. In dem Voll- 
zuge der Liturgie betâtigen sich die hOchsten ûber- 
natûrlichen Tugenden des Glaubens, der Hoff- 
nung und der Liebe und verbinden sich mit ihrem 
Quell- und Zielpunkte, Gott, der unendlichen Wahrheit 
und Gûte, in Anbetung, Lob und Danksagung, also in 
Akten, die zu den hôchsten gehôren, deren ein geschaf- 
fener Geist ûberhaupt fâhig ist. 

55. Die kathol. Liturgie ist weiterhin eine symbo- 
lische Darstellung ûbernatûrlicher Gnadenwir- 



Viertes Kapitel. 55* 

kungen und sie hilft durch Gebet und sakramen- 
tale Gewalten dièse Gnaden selbst hervorbringen. 
Aber noch mehr. Unsere Liturgie ist eine bestândige 
vitœ individua communio, eine unzertrennliche, ununter- 
brochene Lebensgemeinschaft Christi mit seiner 
Braut, seine gnadenvolle Einkehr und sein Verweilen 
bei uns, ein seliges Zusammensein, âhnlich dem vertrau- 
ten Umgange des Meisters mit seinen Jûngern in den 
Tagen sterblichen Wandels, und in mancher Hinsicht 
inniger und wirkungsvoller als jener Verkehr. 

56. Richtig verstanden, ist also die Liturgie in ihrem 
weitesten Umfange fur die Kirche ein Zusammenleben 
mit Christo, und zwar nach seiner fur die Gesamtkirche 
in dieser Zeit hôchstmôglichen Entfaltung, eine fortdau- 
ernde Wiedergeburt, eine reichste Quelle reinster Gei- 
stesfreude, herzerhebender Gottesliebe, ûbernatûrlichen 
Lebens. 

57. Eine solche Liturgie verlangt von selbst auch 
eine liturgische Kunst, vor allem auch einen liturgischen 
Gesang, worin die ûberstrômenden Gefûhle der beglûck- 
ten Gottesbraut ihren Ausdruck gewinnen im Augenblicke, 
da es ihr vergônnt ist, am Herzen ihres Geliebten zu 
ruhen, und worin die gottmenschliche Liebe dièses Her- 
zens, und was seine Braut, die heil. Kirche, zu seinem 
Lobpreise und zur Beteuerung ihrer grenzenlosen Gegen- 
liebe zu sagen verlangt, sein treues Echo findet, worin 
ebenso die Klagen und Bitten aller Glâubigen und eines 
jeden aus ihnen zum Throne der Erbarmungen empor- 
steigen. 

58. Der liturgische Gesang wird dadurch notwendig 
zum Wechselgesang: Christi Stimme antwortet der 
Kirche; die Stimmen einzelner, als Christi und des Volkes 
Vertreter, dem gewaltigen Chore groÊer Massen. Auch 
wenn ein Urbild hiefûr weder im jûdischen Tempeldienst 
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noch im* himmlisçhen Kulte, wie ihn dié gfeheime Offen- 
barung dem Seher auf Patmos enthûllté, vorbildlich çnt- 
halten gewesen, so muête dièse Liturgie, ihrer Natur tiach 
zum Wechselgesang fûhren. 

59. Gebete und Gésânge sind iri der Liturgie wesent- 
lich Handlung, daher fâllt auch dem Chore und selbst 
dem Volke eine mitwirkende Rolle zu, und ist der eigent- 
lîche Platz des Chores iri der Nâhé des Altares, mit den 
Dienern des Altares. Darum trùgen die Chorsânger frûher 
in ihrem Dîenste eine eigene Kleidung und fûhrten, wie 
dies ailes heute noch in vielen Klôstern der Fall ist, 
manche Zeremonien gemeinsam mit dem diensttuenden 
Klerus aus. Die Stellung unserer gemischten Chôre auf 
einer Empore (meist ûber dem Kirchenportale) hat das 
BewuÊtsein dieser innigen Zusammengehôrigkeit zum 
Schaden des Verstândnisses des liturgischen Gesanges 
und der Liturgie ûberhaupt geschwâcht. 

60. Ist die kath. Liturgie ihrem innersten Wesen 
nach eine Tat Christi und der Gesamtkirche, so 
kann der liturgische Gésang seinetn Zwecke nur dann 
vollauf genûgen, wenn er sich môglichst dieser Handlung 
eingliedert, in ihr aufgeht und wenn ër aus dieser Hand- 
lung heraus, aus den Gedanken und Gefûhlen, die Chri- 
stum und seine Kirche bei ihrer gemeinsamen Handlung 
bewegen, die verschiedenen Texte interpretiert und zum 
tonlichen Bilde verarbeitet. Nicht weniger als das litur- 
gische Gebet muÊ der liturgische Gesang demnach ein 
Akt derCommunio Sanctorum, eine offizielle, feierliche 
Huldigurtg der Kirche an ihren Heiland, ein Ausflufe der 
innigsten Lebens- und Herzensgemeinschaft mit Christo 
sein. Das hindert keineswegs ein persôriliches Empfin- 
den und Aussprechen, verlangt aber, dafi Komponist und 
Sânger sich voir und ganz in das liturgische Leben der 
Kirche hineinversenken und mit der Kirche und ihrer 
Liturgie wahrhaft zu leben verstehen. 
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61. Gleich déni ersten und letzten Endziele aller 
Tâtigkeit Gottes nach aufeen, ist auch der vornehmste 
Zweck der Liturgie Gottes Verherrlichuhg. Was 
derHeiland am Abende seines Lebens von seinem Lebens- 
werke sagte: „Ego clarificavi te super terram (Joa. 17, 4.), 
Ich hàbe dich verherrlicht auf Erden", das gilt von sei* 
neni Leben und Wirken in der heiligsten Eucharistie und 
gilt auch von der gesamten Liturgie seiner Kirche. Datum 
war bei den Âlten der Gedanke des Gotteslobes fast 
identisch mit dem von Liturgie und Opfer, und in diesem 
Sinne sagt St. Benedikt in der hl. Regel, dieser Hoch- 
schule des gôttlichen Dienstes, cap. 16: ^ergo his tempo- 
ribùs referamus laudes Creatori nostro super judicia 
justitiœ suce, in heiligen Tagzeiten also lasset uns Gott 
Loblieder weihen wegen der Gerichte seiner Gerechtig- 
keit." Und das mit gutem Grund. Denn ailes, wodurch 
Gott seine GrôÊe, Gerechtigkeit und Macht oflFenbart, fôr- 
dert uns auf , Gott anzubetên, ihn zu loben und ihm zu 
danken. 

Wie verbunden sind nicht im Geiste der Kirche die 
Gedanken des Lobes mit jenen des Bittgebetes im Gloria 
der Messe : Grattas agimas tibi propter magnam glbriam 
taam: Domine Deus, Rex cœlestis .... miserere nobis; 
Domine Deus .... suscipe! Und dann sofort wîeder 
die Begrûndung in der Lobeserhebung: Quoniam tu sœ 
lus sanctus, tu solus Dominus, tu solus Altissirnùs. Eine 
bessere Motivierung unserer Bitte um Verzeihung und 
Gnade gibt es eben nicht als Gottes GrôÊe und Erhàben- 
heit. Weil Gott eben Gott ist, und weil wir nichts 
Grôfeeres zu denken und zu tun vermôgen, als seine 
Gottheit anbeten, sie jubelnd preisen, ihr unsére Dankes- 
hymnén darbringen, deswegen wird unsere Erhôrung und 
Erlôsung gewifi. So denkt die Kirche vom Gebete und 
von ihrer Liturgie, Und selbst da, wo sie Worte der 
eigentlichen Fûrbitte gebraucht, wo sie das Auge Gottes 
auf die Not ihrer Kinder lenken und dadurch das Herz 
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Gottes zù erbarmungsvoller Milde bewegen will, weiht 
sie, wîe z. B. im Requiem, dem Herrn Worte des Lobes:" 
Te decet hymnus Deus in Sion, et tibi reddetur votum in 
Jérusalem. Das ist voile, christliche Wahrheit. Denri Gott 
ist gleich grofi und anbetungswûrdig, und seine Gûte ist 
nicht weniger gering, ob er lohnt oder bestraft, ob er das 
zeitliche Leben gibt oder nimmt Und oft sind zeitliche 
Leiden die grôfiten Liebeserweise, fur die eine glaubens- 
starke Seele danken mufe. Deus exultatio cordis mei. 
Gott also sei die Wonne unseres Herzens, und so oft 
wir und wo immer wir an ihn denken, soi! es Festtag 
in der Seele werden .und Festesfreude, ein Abglanz des 
ewigen Ostermorgens soll unser Innerstes verklâren und 
zum Lobe des Allmâchtigen uns froh und freudig stimmen. 

62. So steht der Sânger im Chore, mitberufen zum 
Preise des AUerhôchsten, zur Teilnahme am hl. Lobopfer 
der Kirche, im Festgeleite des himmlischen Brâutigams, 
wenn dieser vom ewigen Throne auf unseren Altar her- 
niedersteigt, um dort voll Gnade und Huld sich uns zu 
weihen, fur uns zu beten, mit uns zu opfern, in uns zu 
leben. Vom Al tare also erwarte der Sânger die erste 
und mâchtigste Anregung fur seinen Dienst. Der geistige 
Anschlufi an den Altar und an die geheimnisvollen Vor- 
gânge, die dort.ihren VoUzug finden, môge den Sânger 
erheben, begeistern, fûhren, wenn er seine Stimme dem 
liturgischen Gesange leiht. 

63. Der gregorianische Choral ist der litur- 
gische Gesang der Kirche: „Wie keine der spâteren 
Kompositionen fûjgt sich der Choral in den âufieren Rah- 
men der Liturgie. Der Umfang seiner Melodien hâlt das 
richtige Mafi, um bei den feierlichen Funktionen in der 
Kathedrale nicht zu kurz und zu dûrftig und in einfachen 
Verhàltnissen nicht ûberlang und unausfûhrbar zu sein. 
Ferner geben seine Gesânge den Text ohne Wiederholung 
oder Verstûmmelung der Worte und ohne auch nur einige 
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derselben umzustellen. Jede Silbe wird vom Gesamtchore 
gleichzeitig gesprochen. Mag ein anderes Verfahren ge- 
stattet oder durch die Polyphonie oftmals gefordert sein, 
gewifi verdient dièse einfache Art des Chorals mit Rûck- 
sicht auf das gesungene Wort den Vorzug.''^ Neben 
der Geistesverwandtschaft des Chorals mit der Liturgie 
waren es auch dièse âuÊeren Vorzûge, welche ihn zum 
besonderen Schûtzling der kirchlichen Autoritàt und durch 
lange Jahrhunderte hindurch zum erkorenen Liebling des 
christlichen Volkes gemacht haben. Die Kirche hat ihn 
wiederholt als den ihr eigentûmlichen anerkannt,*) und 
damit hat sie erklàrt, dafi dièse traditionellen Melodien 
dem Zwecke ihrer Liturgie vollauf genûgen, und dafi, 
was sie in der Feierstunde der hl. Geheimnisse innerlich 
bewegt, und was sie im heiligen Liede auszusprechen 
verlangt, in ihm ausgesprochen ist. Dièse einstimmigen 
Melodien wahren auch am besten den engsten Anscjilufi 
an die Gesânge des amtierenden Priesters, sinnbilden 
vortrefflich die Herzenseintracht der anwesenden Gemeinde 
und lenken durch ihre ruhigen, fast verklârten Weisen 
das gottsuchende Gemût wie mit sanfter Gewalt zum 
Altar. 

64. Wie oben angedeutet, liegt in seinem Verhàlt- 
nisse zur Liturgie die Erklârung fur manches Eigentûm- 
liche, wodurch sich der gregorianische Choral beispiels- 
weise vom volkstûmlichen deutschen Kirchenliede unter- 
scheidet. Lehrreich mag in dieser Hinsicht ein Ver- 
gleich zwischen den bekanntesten Weihnachtsliedern 
und den Choralmelodien der Festmesse der heiligen 
Nacht sein. 

Nehmen wir zur Probe die bekannten Lieder: In dulci jubilo, 
Zu Bethlehetn geboren, Schônstes Kindiein, die gewiê zu den Per- 
len des deutschen Volksliedes gehôren und durch frisches, unmittel- 



^) P. MoUtor: Frankf. Brosch. S. 178 ff. 

^ VgL Mottt proprio Plus' X. vom 22. November IGOa^ 
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bares Empfînden wie diirch kindlich fromme Einfalt imraer wieder 
das Herz gewinnen, so zeigen Text und Mélodie ein ganz anderes 
Geprâge als bei den Choralgesângen des Graduale. Empfindungen 
und Gedanken sind beim Komponisten ûnd Sânger jener Lieder 
eben andere: es ist die frohe Lust an dem Kindlein von Bethlebem, 
die Lust, mit den lieben Engelein um die Wette zu musizieren und 
dem neugebornen Kônigskinde ein Wiegenlied zu singen , mit ein- 
fâltig-frohen Weisen sein kindliches Herz zu erfreuen, mit ihm zu 
spielen, wie man mit Kindlein spielt, um ihm seine Liebe zu be- 
zeigen und ein Lâcheln auf seine rosigen Lippen zu locken. Es 
sind aiso kindliche Reize, kindliche Trâneri, kindliche Wohne, denen 
dièse Lieder gelten, und man wird sagen mûssen, daê sie in ihrer 
Art vorzUglich gelungen sind. Âhnliches lâfit sich ja auch von den 
franzOsischen Weihnachtsliedem, den sogen. Noè'ls behaupten, wie 
sehr auch ihr Charakter von. jenem der deutschen Lieder absticht. 
Nun aber die Choral-Melodien der Weihnachtsmesse! Dominas di- 
xit ad mè: Fitius meus es tu: ego hodie genui te. Hier hat der 
Herr das erste Wort, es ist seine Botschaft vom ewigen Gottes- 
sohne, der fur uns Fleisch geworden, voll Hoheit und Majestât, und 
zugleich in Armut und kindiicher HilfsbedUrftigkeit in der Krippe 
liegt. Gott der Vater sprach das Wort, das Eine, Ewige, das^ sein 
Wesen umschloê, er sprach es in ihm und zu ihm: Meiri Sohn 
bist du, gleich wesentlich, gleich grofi und gleich heilig, unendiich 
erhaben und schôn. Mein Sohn bist du, von mir gezeugt in gôtt- 
licher Klarheit und Machtvollkomraenheit, imein Ebenbild, das ich 
mit vâterlicher Liebe umfange. Heuté an diesem strahlenden Ewig- 
keitstage habe ich dich gezeugt — heute hat dich meine Vaterliebe der 
Welt zu ihrem Eriôser und Kônige geschenkt, heute schenke ich dir 
die Grenzen der Welt und ailes, was sie énthâlt, und bestelle dich 
zum Richter ûber ailes Geschaffene. Das ist wie eîn Blick in die 
Ewigkeit, tief in den Schoê der Gottheit, in das Herz des himm* 
lischen Vaters, ein Blick so erhaben und reich, so lichtvoll und 
klàr, daê Tûr etwas anderes kein Gedanke mehr môglich ist, und 
die Seele, von staunender Bewunderung hingerissen, still anbetend 
vor diesem in den unendlichen Abgrund gôttlicher Fûlle und Schôn* 
heit sich neigt, in heiligem Schauern Zeuge wird des geheimnis- 
vollen gôttlichen Wechsellebens mit seinem anfangs- und endlosen 
Geben und Empfangen, Sein und Geborensein. Und dièses Lichtmeer 
urgôttlicher Lebensfreude bricht in dunkler Erdennacht durch die 
schwâchliche Hûlle einer menschlichen Kindesgestalt und leuchtet 
aus des Neugeborenen mild-frommem Auge wie das Morgenrot einef 
unter flUchtigem Schleier gebannten Sonne. Was soU nun dieser 
Erscheinung gegenûber die Kirche tun, wenn nicht schweigen. an- 
beten und, ailes andere vergessend, sich hingeben und danken, ihm 
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allein, der allés in allem sein will? Sô hebt der /n/At)//tfS der ersten 
Weihnachtsmesse an, ein erster Grufe Hnianuels, eine ersté Offen- 
barung von der wahren Gotteskindschaft, deren Strahlen auch uns 
verlassene Adamssprosseh erleuchten sollen, und dabei soviel Ein- 
falt, soviel herzliche Freude, wie nur reinste Kindesunschuld sie 
kennt. War es môglich, so Erhabenes wCirdiger und zugleich ein- 
faeher auszusprechen und zu singen? Wie die ewige Sohnschaft 
notwendig, und wie sie fur Gott aus sich selbst klar ist, so leuchtet 
etwas Selbstverstândliches aus diesem duftig zarten TongefCige, das 
aile Zweifel zerstreut, etwas, dessen Wirkung im Rahmen der Li- 
turgie durch eine lângere, mit dem Aufgebot tongewaltîger Mittel 
ausgefOhrte Mélodie nur verlieren wQrde. 

Das Volkâlied und dieser Introitus spiegeln das kindlich-zarte, 
uiischuldige Wesen des ErlOserkônigs. Aber hier mehr das Gôtt- 
liche, dort mehr das Menschiliche, hier das Ewigé, Erhabene, dort 
mehr das Vorûbergehende, Freundtiche, was die Kunstform bestimmt 
und auch dem Zuhôrer zum Bewufetsein gebracht wird. Gewiô 
haben beide Auffassungen ihr Recht. Aber fur die Liturgie wîrd 
màn dieser im Introitus so glûcklich zum Ausdruck gebrachten 
Auffassuiig den Vorzug geben. 

Im Lichtkreise des Introitus dieser Mitternachtsmesse halten 
sich Text und Mélodie der ûbrigen Gesânge dièses Tages. Fur die 
Weihnachtsliturgie ist — das zeigen eben dièse Gesânge wie die 
Antiphonen der beiden Vespern, die Responsorien der Matutiri, die 
Gedanken der Oktav (Neujahr) und das Dreikônigfest — nicht so 
fast die ârmliche Krippe zu Bethlehem als der Ausgang vom Vater 
der Mittelpunkt, von dem aus aile Regungen des Herzens und Geistes 
ihren Anstofi, ihren Weg, ihr Leben erhalten. 

65. Vergleichen wir ferner die Texte und Melodien 
der ûbrigen Festkreise mit den sie umrahmenden deut- 
schen Kirchenliedern, so ergibt sich ûberall èin àhnliches 
Verhâltnis, wie wir es bei den Weihnachtsgesângen ge- 
sehen haben. 

Der Ernst der Fastenzeit inspiriert den Volksdichter zu BuÊf- 
und Passionsliederrt. Christi Wundmale, sein bitteres Leiden und 
Sterben bilden den vorztiglichen Gegenstand der privaten und ge- 
meinsamen Andaçhten, und zwar die ganze Fastenzeit hindurch, 
wâhrend die kirchliche Liturgie die eigentliche Passionszeit erst vier- 
zehn Tage vor Ostem erôffnet und die Mysterien der letzten Leiden 
in der kurzen Spanne weniger Tage beschliefet. Dabei ist allerdings 
eines nicht zu vergessen: Das Gedâchtnis des Erlôsertodes und der 
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damit bewirkten Befreiung von Sûnde und Tod erneuert sich in jeder 
hl. Messe wirksam und befestigt sich durch eine unblutige Wieder- 
holung des Opfers in den Seelen. Birgt doch jede hl. Messe in sich 
das Leben Christi von dessen Geburt bis zu dem qualvollen Ende 
und der seligen Auferstehung. So konnte die Kirche mit vollem 
Reçht dem historischen Verlauf dieser hier so enge zusammenge- 
drângten Phasen im Kreise des Kirchenjahres grôfieren Raum ver- 
gônnen^ und hat sie die fûnf ersten Wochen der Fastenzeit dazu 
benûtzt, den Entscheidungskampf zwischen dem gottgesandten Messias 
und seinem auserwâhlten Volke in den wichtigsten Punkten seiner 
folgenschweren Entwicklung uns vorzufûhren. Circumdederunt me 
dolores mortis — so zeigt uns der Sonntag Septuagesima') den 
Heiland zu Tode gehetzt, inmitten von Trûbsal, Verleumdung und 
Schmach auf dem Hôhepunkt seiner Lehrtâtigkeit, die wohl ergebene, 
gelehrige Jûnger in grofeer Zabi, aber wohl ebenso viele mâchtige 
und gehâssige Feinde und Lâsterer gebracht hat. Dièses Ringen 
der Geister wogt nun durch die stille Zeit der 40tagigen Fasten 
hin und her, bis der Triumph des Palmfestes die Entscheidung 
heraufbeschwôrt. HofFend und liebend, verzeihend und vergessend 
ertrâgt der Heiland den schwârzesten Undank und ^lles Leid, das 
ihm auf Schritt und Tritt widerfâhrt, und immer lauter und ein- 
dringlicher ertônt sein Vorhersagen von Kreuz und Leiden, von 
Verrat und Tod, ein Zeichen, daô sein Herz durch die Schrecken 
der herannahendcn Leidensnacht geângstigt, im Tumulte des wûsten 
Strafeenlârmes wie im trauten Verkehr mit seinen Lieben, zur Wal- 
statt heftiger Kâmpfe geworden, die am Olberg bald auch nach auÊen 
hin mâchtig emporflammen. 

Solche Seelenerregungen fordern, das versteht sich von selbst, 
eine andere Sprache, andere Tône als die fromme Betrachtung, die 
ein emster Bûfeer ûber die hl. Wundmale anstellen mag, auch wenn 
dièse Lieder durch die Liturgie nicht in Zusammenhang mit dem 
eucharistischen Opfer zu bringen wâren. So berechtigt darum die 
AufFassung ist, die in derartigen Kirchenliedem und in vielen poly- 
phonen Motetten altérer und jûngerer Zeit bevorzugt erscheint, so 
notwendig verschieden muête davon die Vertonung der liturgischen 
Texte, die tonliche Darstellung und Vermittelung dieser Vorgânge 
und Taten in der liturgischen Wirklichkeit sein. 

66. Im letzten Grunde unterscheiden sich liturgische 
und auÊerliturgische religiôse Gebete und Melodien, so- 
weit jene ganz den Geist der Liturgie in sich wieder- 

1) Vei^l hiezu was S. 00* ff. Ober die MefigesSnge des Palmtages gesagt winL 
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spiegeln> dàdurch, dafi im Liturgischen ailes vorwiegend 
in der Person Christi gedacht, als Christi Wort und 
Handlung konzipiert, aus seinen Empfindungen und In- 
tentionen heraus gesprochen, getan, gesungen wird. Mit 
gutem Grunde kann man darum behaupten: je mehr 
Christi Gesinnungen darin zur Geltung kommen, um so 
mehr werden Gebet, Gesang und Aktion der Liturgie und 
dem liturgischen Geiste gerecht. 

Darum gerade ist, um den bereits erwâhnten Beispielen noch 
ein weiteres beizufOgen, der anscheinend so bescheidene Osterintroi- 
tus in seiner Vertonung durch den Choral eminent liturgisch ge- 
dacht. Der Sieg Christi ist ein Sieg des Geistes, seiner geistigen 
Obermacht (mirabilis facta est scientia tua ex me) und seiner 
gOtUichen Gewalt, deren tiefste und reichste Quellen in der unzer- 
trennlichen Vereinigung mit Gott, in seiner Gottessohnschaft ruhen 
(adhuc tecum sum), und hier obsiegt der Gedanke an den unver* 
gânglichen Tag, dessen Sonne fur die Menschheit Christi fur immer 
aufgegangen ist, an die Verklârung der menschlichen Natur, die nun 
zum Vollbesitz aller Gûter, deren Genufi ein menschliches Wesen 
zu beglûcken vermag, gelangt ist. Christi Menschheit hat nun in 
Gott ihren Zielpunkt, ihre Ruhe, ihr eigenes GlQck voll und unver- 
hQllt gefunden, und heute tritt der Auferstandene als Erstgebprener 
unzâhliger Brûder.im Glorienmantel unendlichen Verdienstes dièses 
Leben an. Vor einem solchen Horizonte schwinden selbst die Schat- 
ten der letzten Leidenstage. Nur das Adhuc tecum, die innigste Ver- 
einigung mit Gott erfûllt das ganze Wesen der Seele mit dem Wohl- 
klang unaussprechlicher Harmonie, mit unausspreçhlichem Jubel, 
umstrahlt sie mit ûbernattirlichem Glanze, versenkt sie in den Ab- 
grund gôttlichen Friedens, gôttlicher Glorie und Seligkeit. Resur- 
rexi!^) Was Tône davon erzâhlen kônnen, klingt es nicht tiefinner- 
lich aus dieser Mélodie des Osterintroitus, die nur Frieden und 
Innerlichkeit atmet? 

67. Derartiger Erwâgungen bedarf es nicht, um jede 
einzelne Choralmelodie verstehen zu lernen. Jedoch wird 
man bei nur einiger Erfahrung erkennen, dafi erst das 
tiefere Eindringen in den Geist und die Ausdrucksweise 
der Liturgie das voile Verstàndnis des liturgischen Ge- 
sanges erschliefit, und ist es demnach eine unèrlàfiliche 

1) VgL ztt diesem Introitus, „Kircheiisflnger<< 1910» 29 ff. 
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Pflicht des Chorleiters, sich sélbst mit dem WesentlicHen 
der Liturgie, ihrem Aufbau und mit den Hauptgedanken 
ihrer Zeiten und Tage môglichst vertraut zu machen, um 
seine Sânger hinreichend belehren zu kônnen. Er wird 
bei letzteren damit nicht allein das Interesse fur den hl. 
Gesang wachrufèn und stàrken, sondern zugleîch allem 
rein mechanischen, unverstandenen Absingen damit am 
sichersten vorbeugen und àllmâhlich eîne hôhere Art des 
Vortrages anbahnen, die den Anforderungen der Liturgie, 
wie jenen einer wahren Kunst gleichermafien genûgt. 

68. Ist es an sich eine Kunst, und zuwèilen eine 
éèhr grofie Kunst, richtig, d. h. im Geiste und in der 
Wahrheit zu beten, dann um so mehr im Geiste und in 
der Wahrheit betend zu singen. Kônnte dièses in grôÊerem 
Maèstàbe wieder erreicht werden, so wûrde gèwifi durch 
den liturgischen Gesang in vielen wiederum zur Wahr- 
heit werden, was Erzabt Wolter^) von den gottbegeister- 
ten ersten Christen sagt: 

„Wenn die heiligen Tagzeiten in Verbindung mit dem litur- 
gischen Opfer den apostolischen Gottesdienst, die tâgliche Obung 
der ersten Christen ausmachteri, so darf unbedenklich behauptet 
werden, daê dièse erstgebornen Segenskinder der Kirche in der 
Psalmodie und Hymnôdie ihre Seele stârkten zu dem Riesenkampfe 
des Martyriums. Offîzium und Sakrifizium, das ist Heilige Schrift 
und Liturgie, dièse zwei vom Heiligen Geiste gefûllten und im Heilig- 
tum des Neuen Bundes aufgestellten Welhegefâêe, boten jenen glflck- 
lichen Zôglingen der Apostel die ausschliefiliche Substanz ihrer gei- 
stigen Nahrung. Aus ihnen schôpften sie frohlockend Tag fur Tag 
das himmlische Manna, das ihre Heldenseelen stârkte und erquickte 
auf .der Wûstenreise nach dem Lande der Verheifiung. Was die 
Feuerzunge des Heiligen Geistes in den Aposteln geredet hatte, es 
zitterte im heiligen Gesange der Tagzeiten und Liturgie von allen 
Zungen der Getauften wieder, so dafi die Kirche, die Braut Jesu 
Christi, ihrem Himmelsbrâutigam ein vpUes, wûrdiges, ungeteiltes, 
ungeschmâlertes Lob darbrachte, und da6 die ganze Kirche, nicht 
hur das opfernde Priestertum, einer gewaltigeri Davidsharfe glich, 



1) Gertrudenbudi (Rjcgensburg, Manz, 6. Aufl. 1902) & XII flL 
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deren goldene Saiten der Finger Gottes, der Heilige Geist, wunder- 
sam schlug, zum stifien Preis des Allerhôchsten und des Lammes." ^) 



.^♦1^. 



V. Kapitel. 

Eunstwert des Chorals. 

69. Wir sprechen hier von Choral îm weitesten 
Sinne, Psalmodie und Rezitation miteinbegreifend. 

Das Kapitel ûber Kunstwert des Chorals hat zunâchst 
eine Formenlehre des Chorals zu geben und sodann die 
Ausdrucksfâhigkeit seiner Melodien nachzuweisen. In 
dem Mafia nâmlich werden wir dem Choral Kunstwert 
zuerkennen, als seine Melodien nach bestimmten, wohl- 
begrûndeten Gesetzen entworfen und durch ihre musi- 
kalische Form in dem gebildeten Zuhôrer sinnlich-gei- 
stiges Wohlgefallen hervorzurufen geeignet sind. 

A. Formenlehre. 

Sie beschâftigt sich: 

I. mit dem konstruktiven Aufbau, und 

II. mit der inneren Entwicklung der Mélodie. 

L Der konstruktive Aufbau der Choralmelodie. 

70. Als einstimmiger, freirhythmischer und liturgischer Gesang 
besitzt der Choral nur jene Kunstformen, welche ohne Zuhilfenahme 
von Harmonie und Takt mGglich sind, und deren Ausgestaltung 
den liturgischen Zweck und den verhâltnismâfeig raschen Verlauf 
der liturgischen Handlung nicht stôrt oder ganz verhindert 



1) Vgl. Birkle, der Choral das Idéal der kath. Kirchenmusik (Graz» Styria 
1906) S. 7 ff. 

P. Johner, Neoe Choralschule. e 
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a) Melodieformen. 

71. Die im traditionellen Choral am meîsten ge- 
brauchte Form ist der Wechselgesang in seinen ver- 
schiedenen Arten: als Psalmodie, Antiphonie und 
Responsorium (einschliefelich Introitus, Graduale und 
Offertorium), der vielfach noch durch Solo und Chor- 
gesang eine wirkungsvolle Steigërung und Belebung 
erfâhrt. 

72. In der einfachsten Weise begegnèt uns dieser 
Wechselgesang in der Psalmodie, wo zwei in der Regel 
gleich starke Chôre sich antworten, indem sie ein und 
dieselbe Mélodie ûber verschiedenen Texten wiederholen. 
Dabei werden Halbschluê und Schluêkadenz durch eine 
besondere, melodische Formel hervorgehoben, wâhrend 
die Mittelstûcke jeweils auf einem gleichmâêigèn Tone da- 
hinflieêen. Der Kunstwert kann hier selbstverstàndlich 
nicht in dem einzelnen Psalmverse fur sich allein, son- 
dern nur in dem geordneten, einheitlich verbunde- 
nen und doch verschiedenartig gegliederten Gan- 
zen liegen. Praktisch wird also ein guter Effekt davon 
abhàngen, da6 beide Chorseiten mit ihrem Gesange wûrdig 
sich entsprechen, d. h. dafi der zweite Chor die Mélodie 
des ersten frisch, aber ruhig und sicher aufgreift und in 
gleichem Tempo, womôglich in entsprechender Tonfarbe 
und Tonstàrke weiterfàhrt (das gilt auch beim Wechsel von 
Ober- und Unterstimmen), dafe so die Aktion beider Chôre 
ungestôrt und kraftvoll ineinander greift und dadurch die 
einzelnen Teile zu einem groêen Ganzen zusammenwach- 
sen, das fest und gleichmâfeig gefûgt, feierlich und froh- 
belebt sich abspielt — ein Bild heiliger Andacht und 
Sammlung, mànnlicher Kraft und brûderlicher Eintracht. 
Die Psalmodie fordert, wie sie heutzutage in der Liturgie 
Verwendung fmdet, ihrer Natur nach eine Chorwirkung. 
Auf dieser ruht ihr Schwerpunkt, in ihr die Hauptmacht, 
der Hauptfaktor, dei* die gewûnschte Wirkung im groèen 
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und ganzen hervorbringt. Was einer guten, satten und 
wohlgeordneten Chorwirkung zuwider ist, was den ein- 
heitlichen Tonflufi stôrt und beeintrâchtigt (wie beispielS' 
weise Uberstûrzung, starkes Hervortreten der Einzelstim- 
men, auffâlliges Pathos usw.), das ist fur die Psalmodie 
vom Obel. 

Das Gesagte findet seine voile Anwendung auch bei 
der blofien Rezitation der Psalmen (und Hymnen). 

73. Eine erweiterte Form erhâlt der Wechselgesang 
in der Antiphonie, wobei Melodien meist geringeren Um- 
fanges die Psalmodie einleiten und beschliefien, frûher 
und heute in einigen Fàllen auch durchbrechen; letzteres 
z, B. beim Invitatorium und beim Nunc dimittis (Lumen) 
an Maria Lichtmeè. Die Antiphonie schafFt also eine Art 
Refrain und will dem Sânger den einen Gedanken — 
gewôhnlich faêt er den Inhalt des ganzen Festes kurz 
zusammen — immer wieder ins Gedàchtnis rufen, damit 
er siçh môglichst von ihm durchdringen lasse, sich an 
ihm erfreue, aus ihm heraus den Psalm und das ganze 
Offizium bete und singe. 

Die Antiphon belebt den Gang der Psalmodie, gibt 
tieue Impulsé, erôfînet neue Lichtpunkte, gestaltet die 
Gliederung reîcher und feierlicher. 

74i Auch den eigentlichen Refrain (Kehrvers) 

treffen wir im Choral angewandt, und zwar in den pràch- 

tigen, schwungvollen Hymnen Gloria laus, unter dessen 

Jubelklàngen der Kônig Messias in seine Gottesstadt ein- 

zieht, und in dem ernsten, groÊ angelegten Pange lingua 

(Refrain Crux fidelis, bezw. Duke lignum), dem Hochge- 

sang auf das Wunderholz des Kreuzes. Dièse Form ist 

dem Responsorialgesang nahe verwandt, nur kehrt beim 

letzten die Wiederholung nicht immer in gleich bemessenen 

Abstânden wieder. 

Vom Invitatorium unterscheidet sich dieser Kehrvers dadurch, 
dafi er im Texte den einzelnen Strophen gleich gebaut ist und auch 

e* 
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in seiner Mélodie die gleiche Gliederung aufweist, beim Gloria laus 
auch immer ganz wiederholt wird, wâhrend das Invitatorium wech- 
selweise ganz und in seiner zweiten Hâlfte (venlte adoremus) wieder- 
kehrt. 

75. Der Responsoriatgesang beginnt mit einem 
Vordersatze von etwas grôfeerem Umfange, an den sich 
ein oder mehrere kurze Sâtze anschliefien, die dann nach 
dem folgenden Zwischensatze wiederholt werden, bis zu- 
weilen das Ganze mit Ausnahme der Zwischensatze von 
vorne begonnen und nochmals durchgesungen wird. Ein 
bekanntes Beispiel bietet das Libéra der Totenmesse, in 
geringerem Maèe das Offertorium derselben Messe. 

Das Responsorium weist eine betrâchtlich grôfiere 
Anlage auf als die Antiphonie. Seine Mélodie ist vor- 
wiegend melismatisch, verlangt einen fliefienderen, meist 
.etwas beschleunigten Vortrag, die OflFertorien ausge- 
nommen. Viel kommt darauf an, dafi die Zwischensatze 
frisch einsetzen und die Wiederholung entschlossen ein- 
greift, damit aus den Gliedern ein Ganzes herauswachse, 
das an Kraft und Energie nicht verliert, sondern 
stetig gewinnt. 

76. Zu den Wechselgesângen mûssen wir ferner 
die Melodien des Ordinarium Missœ, das Alleluja der 
Messe und die Sequenzen rechnen. Letztere bauen sich 
în der Regel so auf, dafe ein zweiter Chor die Mélodie 
des ersten auf neuem Texte wiederholt, gewissermafien 
sein Echo bildet. Uber die Gesânge des Ordinarium 
Missœ vergleiche oben S. 88 ff., ûber das Alleluja siehe 
S. 108 ff. 

77. Man mue zugeben, daê der Choral durch den Chorwechsel 
seinen Melodien eine ebenso einfache als wirkungsvolle Gliederung 
zu geben vermag, und daê dièses Mittel in reichstem Maêe und in 
vielfâltiger Abwechslung angewandt ist Schon darin besitzt der 
Choral einen beachtenswerten Vorzug vor dem gewôhnlichen deut- 
schen Volks- un4 Kirchenliede, das nur selten sich zum Wechsel- 
gesange ausbildet. Dazu kommt, daê der Gesang durch den Ein- 
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tritt verschiedener Chôre den Charakter der Handlung erhait und 
so die Aufmerksamkeit bei Sângern und Hôrern leichter und langer 
zu fesseln vermag. Der Choral erscheint auf dièse Weise nicht nur 
als Einheit, sondem — was inhaltlich mèhr bedeutet und âsthetisch 
betrachtet einen hôheren Wert reprâsentiert — als Vereinigung, 
als freiwillige, zielbewuét vollzogene Verbindung der 
Teile zum Ganzen, wodurch dièses an Nachdruck gewinnt. Es 
vollzieht sich da ein gegenseitiges Geben und Empfangen, also ein 
wechselseitiger Austausch der beiderseitigen Gedanken und Gefûhlé. 
Unwillkûrlich wird da der Zuhôrer angezogen, nimmt teil an der 
Aktion des Chores und erkennt bald in dem Wechselspiele der 
Melodien Stimmen aus seinem eigenen Innern, Lîeder, in denen seine 
eigene Seele sich ausspricht. Soweit viele dieser Choralgesânge, 
leichter als die Polyphonie, grôfeere Chormassen zur Ausfûhrung 
zulassen, wird der Effekt dièses Wechselgesanges wuchtiger und 
elementarer sein, als in der spâteren kunstvollen Ausbildung des 
Chorwechsels im 8- und lôstimmigen Satze. Durch die tridenti- 
nische Reform des Mefibuches, und teilweise schon vorher, ist aller- 
dings die Anlage mancher Melodien, wie z. B. der Offertorien und 
teilweise auch der Communio durch starke TextkOrzungen einge- 
schrânkt worden. Mochte das fur viele eine wûnschenswerte Er- 
leichterung schaffen, fur den kunstvollendeten Aufbau dieser Melodien 
bedeutete dièse Kûrzung — wobei Cibrigens der Hauptsatz der 
Mélodie vorerst unberûhrt blieb — einen Abbruch, der auch die 
ursprdngliche Anlage derselben verdunkeln und ihre kOnstlerische 
Wirkung beeintrâchtigen mufete. 

b) Periodenbau. ^) 

78. Die fur den spâteren uns wohlbekannten klas- 
sischen Periodenbau notwendige, vollkommene Sym- 
metrie der Teile fehlt dem Chorale im allgemeinen, wenn 
man darunter eine Symmetrie der vôllig gleichen Aus- 
dehnung verstehen will. Nur wenige Hymnen mit sylla- 
bischen Melodien zeigen diesen streng symmetrischen Bau, 
und nur hier machten dies Text und Mélodie môglich. 
Doch fehlt es selbst bei diesen einfachen Hymnen nicht 
an Ausnahmefàllen, wo sich eine oder mehrere ûber- 
zâhlige Noten finden. 

^) Vgl. KommOller, die Choralkompositionslehre vom 10.— 13. Jahrh. in 
Monatshefte fOr Musikgeschichte IV, 57 ff. bes. 87 ff. — Âbert, Musikanschauungen 
256 ff. 
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79. Die freie Période bildet der Choral mei- 
stens in engem Anschluè an die Textgliederung; selbst 
in kûrzeren Gesàngen fehlen solche Perioden nicht Gè- 
wôhnlich finden wir in einer Mélodie 2—4, selten mehr 
solcher Perioden. Vielfach ist der Schluè der Einzel- 
glieder in ûnseren Bûchern durch den Doppelpunkt iiti 
Texte angezeigt. 

So umfafet z. B. im Introitus von Epiphanie die erste Période 
genau die erste Hâlfte des Textes: Ecce advenit dominator Domi- 
nas: (hier Doppelpunkt). Ihr folgt der Schlufesatz (als 2. Période) 
et regnum in manu ejus, et potestas, et imperium. Weiterhin teilt 
sich der erste Satz wieder in zwei (ecce advenit — dominator Do- 
minus), der Schlufesatz in drei Teile (et regnum in manu eJus -r- 
et potestas — et imperium). Hier also hat der Schlufesatz das 
Obergewicht. Sehr sçhôn ist dabei die melodische Verkettung der 
einzelnen Glieder bewerkstelligt, indem Schlufi des ersten und An- 
fang des zweiten Teiles sich mit dem Quartenschritt do-fa antworten, 
so dafe der zweite Hauptsatz das letzte Motiv des ersten^ aufgreift, 
und das Schlufiglied sich in âhnlicher Weise einfûhrt, indem es 
auf et das Motiv des vorletzten Gliedes zusammenfassend wiederholt. 

Doch nicht immer geht die musikalische Gliederung 
gleichen Schrittes mit jener des litargischen Textes. 

So wird man im Introitus Statuit (Commune unius Martyris 
Pont und Commune Conf. Pont) die erste Période wohl mit pacis 
beschliefien. Anderswo wieder weist die Mélodie mehr Glieder auf 
als der Text Das Umgekehrte im Introitus Terribilis (Kirchweihe), 
wo die musikalische Période erst nach hicdomus Dei est et porta 
cœli schliefet. 

80. Mehr als eine âuÊere Symmetrie ist im grego- 
rianischen Choral die des musikalischen Inhalts oder 
des inhaltlichen Gleichgewichts der verschiedenen Glieder 
beobachtet. Nicht selten findet nàmlich eine Stei- 
gerung im Vordersatz ihre entsprechende Lôsung 
im Nachsatze oder eine ruhig verlaufende Vorbe- 
reitung im Vordersatze ihre Steigerung (Hôhe- 
punkt) im Nachsatze. Wir erinnern hier an die im 
IX. Kapitel: Antiphonen gegebenen Analysen. Vorzûg- 
liche Beispiele dieser Art von Symmetrie besitzen wir 
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ferner în mehréreh Alleluja-Melodien, wobei der Jubilus 
gewissermaÊen die musikalîsche Umkehrung oder musi- 
kalische Auflôsung des Vordersatzès darstellt Man be- 
trachte imter diesem Gesichtspunkte folgende Melodien: 



+ 



AMe - lu - ja.O 

Gloria ^ a ^ . ] P» ■ r ' 
10. * ff i * ' 




Quôni - am tu so-lus sanctus. Tu so-lus Dôminus. 

Ebenso Ifyrte eleison der Messe XIV. 

Als weitere Probe dieser Art sehe man die Alleluja aus der 
Messe des heil. Marius (19. Jan.), heil. Ignatius (t. Febr.), am dritten 
Adventsonntag, Pfingstdienstag , 7. Sonntag nach Pfingsten u. a. 
Das AllelUja zum Peste der heil. Agnes enthâlt eîne intéressante 
Weiterbildung dieser Porm von Auslôsung, indem der Jubilas das 
prâgnanteste Motiv des Vordersatzès aufnimmt und sich selbst 
wiederholt. 

VIL 

8— 



^jln ■ ^^Vnayl j 




-Al-le -. lû-ja. 

. Ober motivische Weiterfûhrung des Vordersatzès siehe unten 
S. 75*. 

81. Noch in anderer Hînsicht ist in mânchen Choral- 
melodien eine allerdîngs frei ausgefûhrte Symmetrie un- 
verkerinbar, nàmlich im Ausgleich der Glieder nach 
der von ihnen beschrittenen Tonhôhe* Dieser Aus- 
gleich wird erreicht entweder diirch Parallelismus oder 
durch Umkehrung (Inversion). 



1) Dom. L Âdv. 
>) Dom. n. Adv. 
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Zur ersteh Gruppe gehôren Mélodien wie der Introitus: Sta' 
tuit (Vordersatz und Nachsatz: steigen und fallen); zur zweiten 
solche wie der Introitus: Sapientlam (Vordersatz: mittlere HOhe 
+ steigen, Nachsatz: steigen + mittlere Hôhe, resp. fallen) und 
Me exspectaverunf und Nos autem (beide mit dem Verhftltnisse 
1 + 4 Tiefe bezw. mittlere HOhe, 2 + 3 steigen). Beispiele solcher 
Inversionen geben ferner die oben erwâhnten Mélodien zum Alleluja. 
Eine âhnliche Anlage zeigt die Antiphon zum Magnificat der zweiten 
Vesper von Dreikônig (mit dem Verhâltnisse 1 + 5, 2 + 4, in 
der Mitte 3), wo besonders durch die meïodische Wiederholung 
beim dritten hodie ein schôner Gegensatz zu dem zweiten hodie 
erreicht wird. 

82. Des ôfteren wird die Symmetrie der Glieder 
durch bestimmte Tonformeln, man kônnte sie Schlufi- 
stûcke oder Reimendungen nennen, am Ende der ein- 
zelnen Telle schârfer ausgepràgt, wobei der Schlufi ab- 
gerundet und der Einsatz des neuen Teiles besser vor- 
bereitet wird. 

Ein sprechendes Beispiel hiefOr haben wir in der Commu- 
nio von Allerheiligen, worin die einzelnen Sâtze folgendermaêen 
schlieêen : 

i.g 



y fis* ^: 



i^B— ^-B— ^-^— iA— ^^^-^»^— 



l.vi-dé - bunt: 2. vo-ca-bùn - tur: 



I 



fl ■ rflv v : 



3. ju-sti-ti 



1^ i1%" ^: 



am: 4. cœ-lô - rum. 



Ferner in dem Offertoriuni Diffusa est aus der Messe Cognovi, 
worin die 3 Sâtze folgenden Schluê haben: 

4 



te 



^^^Mt 



5^^^ 



■ ^\^ f ^ I 



tu 



is: 



ae-tér - num, saéculi. 



Vergleiche aufeerdem im Introitus des ersten Adventsonntags 
den Parallelismus animant meam (erster Vordersatz), erubescam 
(zweiter Vordersatz) und confundentur (Nachsatz); im Asperges die 
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SchlQsse Qber ^/ mundabor und dealbahor, im tntroitus Requiem 
ûber dema eis Domine und luceat eis. GrOfeere Formeln z. B. im 
Introitus von Lichtmeô*) bei templi tui und fines terrœ und im 
Introitus von DreikOnig. 







Dô- mi - nus: im-pé - ri - utn. 

Im Offertorium des Mittwochs nach dem dritten Fastensonntag 
mag der âhnlich lautende Text den Reim hervorgerufen haben. 

Im Introitus des zweiten Adventsonntags schlieÊen die drei 
Glieder ûber génies, suce und vestri gleich, nur endigt das Mittel- 
glied auf der Quinte. Hâufiger gebraucht und deshalb bekannter 
ist die Formel des AUeluJa im Introitus des achten Tones am Schiuê 
des Vorder- und Nachsatzes, 

e 



^ TJ^ ^ 



al-le - lu - ja. 

wie am Pfingstsonntag und sehr oft in der Osterzeit und ander- 
wârts. 

Noch weiter ausgesponnen ist der Parallelismus im 
Introitus von Ostern: 

Vordersatz. 



\ 



-g-^B- I "BM Jn J** ftl» 




et adhuc te-cum sum, al - le - lu - ja. 

Schluêsatz. 



a 



ff j p , i W I > ■ ■ js j ""-^ 



al -le - lu - ja, al - le - lu - ja. 

Beispiele aus dem Ityriale finden sich oben S. 88 f. 
und 92 ff. 



>) VgL „KiKheiia(nger« 1010« 1 ff. 
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Ein hûbsches Beispiel, worin der Parallelismus in 
den beiden Aufien- und Innehgliedern (1 : 4, 2 : 3) in 
einfacher, aber anziehender Weise ausgebildet ist, be- 
sitzen wir in der Communio der ersten Weihnachts- 
messe: 




i P ^ r u 



1. sanctô - rum, 2. ù - te - rô 

6 



-^ 




3. lu -Cl - fe-rum 4. gé-nu - i te. 

IL Innere Entwicklung. 

83. Hiezu gebraucht der Choral vorzûglich folgende 
Mittel : 

A) Wiederholung, 

B) Imitation oder Verarbeitung eines grôÊeren oder 
kleineren Motives, 

C) Steigerung. 

A) Wiederholung. 

84, Schon oben (S. 72*) sahen wir, wie der Oioral 
gewisse Tonformeln wiederholt, um damit die Schlufe- 
kadenz besser hervortreten zu lassen. In anderem Sinne 
finden wir die Wiederholung angewandt, um die Bewegung 
zu beleben und einen energischen Fortgang herbeizufûhren. 
Dabei unterscheiden wîr folgende Fâl le: 

T a) Wiederholung eines kleinen melodischen 
Motives: 

1) einfache Wiederholung: 
Obj. AS ' b,i. AS ' 




Alleluja-Jubilus des 18. Sonntags nach Pfingsten. 
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Zwei Phrasen sind in der stimmungsvollen Magnificatantiphon 
der zweiten Vesper des liêil. Andréas nach einér kurzen Einleitung 
mit klelnen Varianten dreimal, und eine dritte zweiraal gebraucht. 

Einleitung: Cùm pervenisset beatus Andréas ad locum ubi 
criix paratà erat, 

Mittelsatz: 

Melodieglied 1: exclamavit et dîxit 

securus et gaudens 
ita et tu exultans 

2:0 bona crux, 
venio ad te, 
suscipias me 

3: diu desiderata, 
discipulum ejusy 

Schlufe: qui pependit in te. 

Âhnlich die 2. Magnificatantiphon am Feste der heil. Câcilia 
und am Feste der Unschuldigen Kinder. 

• 2) Wiederholung in der Transposition: 



•a^^ak^^b 



jl^P» ils" ft» 



pœ-ni - tén-ti - . am, De- us no - ster. 

Introitus am Aschermittwoch. 

Vgl. in I(yrie 17 das 1. und 3. eleison und im Ifyrie 11 das 
Chrlste und letzte Ifyrie, Solche Transpositionen in die Quinte 
haben den Vorzug, weil bei ihnen das Verhâltnis der Ganz- und 
Halbtône dasselbe bleibt Doch kommen auch vereinzelt Transpo- 
sitionen in die Terz, Quarte und Sekunde vor. 

3) Wiederholung eines unmittelbar vorahgehen- 
den Motives oder Teiles mit dessen Weiterfûh- 
rung, ôfters zugleîch als Auslôsung eiiies vorangehenden 
Ruhepunktes : 



° ^^\. ' jt ^' H 



ftF 



Alleluja-Jubilus Dom. IV. Adv. 
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t f i '♦ ■ m''V^^^ 



re - gna, Graduale am Feste der heil. Câcilia, 

ebenso im Graduale des Mittwochs in der 2. Fastenwoche und des 
12. Sonntags nach Ffingsten. 




Um Ji *J*'^pi» 



Alleluja-Jubilus Dom. IIL post Pent. 

Besonders in den Alleluja-Jubilus ist dièses Mittel mit Vorliebe 
angewandt. 

Mit einer kleinen Verânderung: 

Wiederholung, AusfiUirung. 

Alle-lu - ja. Alleluja Assumpt. 

Zu den schOnsten Stellen dieser Art dQrfte wohl die freie 
Wiederholung im Verse des Pfîngstalleluja Veni Sancte (bei et tui 
amoris), ferner im Offertorium Missa votiva B. M. V. Beata es Virgo 
(ûber Virgo und permanes), der Jubilus des ÀUeluja Postpartum 
Virgo aus derselben Messe, Tu es Sacerdos aus der Messe Sacer- 
dotes tui, Oportebat (3. Sonntag nach Ostem) gehôren. 

4) Zurûckgreifen auf ein frûheres Motiv, das 
weiter ausgefûhrt wîrd: 



e^ 



V^l^fUy^, 



Jubilus aus dem 1. Alleluja Dom. post Ascens. 

85. b) Wiederholung eines rein rhythmischen 
Motives, ohne dafi die Intervalle oder das melodische 
Elément sich âhnlich oder gleich bleiben. Dièse Art Imi- 
tation gibt der Mélodie ein einheitliches Geprâge, das um 
so mehr auf den Zuhôrer wirkt, als er nur selten sich 
desselben klar bewufit wird. 
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So bémerkt man beispielsweise im Graduale Propter veritatem 
(Âssumpt. B. M. V.), dafe folgendes rhythmische Motiv 

wiederholt verwertet ist, und zwar, wie beistehendes Schéma zeigt, 
in melodisch freîer Weise. 



^^É 



ve-n - 



m 



I 



# w 



et ju- 



^^ 




ta 




et man- 



^ 



stf 




mirabili - 



^ 



#^~tj^^ 



tem 



su-étûdinem 



tî 



am 



ter 



-te-ra 

Hier sind die zwei einleitenden Noten in einem Falle wegge- 
blieben, wâhrend das Motiv der Hauptsache nach sich rhythmisch 
unverândert forterhâlt, melodisch aber bald in gleicher, bald in um- 
gekehrter Bewegung auftritt 

Man vergleiche auch im Offertorium am Feste des heil. Lau- 
rentius die rhythmischen Verhâltnisse ûber (conspectu) ejus = 3 -f 4, 
3 + 4; (im letzten ejus tritt das hier an 3. Stelle angegebene Mittel 
ein); besondere Beachtung verdient das Motiv ûber (pul)chri(tudo)] 
dasselbe kehrt wieder bei in (conspectu), bei (sancti)tas, bei (ma)- 
gnificentia (dreimal) und bei (sanctificati)o(ne). 

In dem Offertorium des 4. Sonntags nach Pfîngsten kehrt das 

Anfangsmotiv JH | J^H JH | j j j j wieder bei me(os), bei 
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mor(te) die Anfangsclivis abgerechnet, bei nequando, bei (inijmicus 
mefusj. 

Bisweilen zieht sich eiri rhythmisches Motiv durch ei ne lân gere 

Phrase hindurch, so tm Introitus Loquebar das Motiv J J J ^ 

durch die Phrase (in) mandatis tuis et non confiindebar, 

Eîn und dasselbe Motiv kann infolge seîner ver- 
schiedenen Stellung im melodischen und gratnmatika- 
lischen Gefûge eine verschiedene dynamische Behandlung 
verlangen und es wird so wie eine Variation wirken. In 
der Corn. Fidelis servus aus der Messe Statuit lassen sich 
nach dieser Hinsicht folgende zwei Formen ùnterscheiden: 




^ém 



^ 



s 



tri - - tici 



Fidé-lis ser-vus et prudens...Dôminus 
dagegen : 



è^Mâ 



ê 



^F^#4 



g 



su-per fa-mi . . li - am su - am . . . térapo 



re 




^Tjr-^rrm 



tri - ti - ci men - su - ram. . 
86. c) Ausgedehnte Wiederholungen. 

Man vergleiche im Graduale der 1. Weihnachtsmesse die Me- 
lodien von 

in splendoribus sanctorum 

ante luciferum genui te und 
donec ponam inimicos tuos 
scabellum pedum tuorum. 

Ebenso im Graduale des Sonntags innerhalb der Weihnachts» 
oktav 

diffusa est gratia in labiis tuis und 
lingua mea — scribentis. 

Jedbch nur die wenigsten Zuhôrer und selbst wenige 
Sânger werden es ohne reflektierendes Studium heraus- 
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fûhlen, daÊ hier ganze Partien Note fur Note ûberein- 
stimmen und so rasch aufeinander wiederholt werden. 
Beide Sâtze sind verschieden eingeleitet, und so empfin- 
det man die Répétition als Imitation oder inhaltliche AuS' 
fûhrung des ersten Gliedes. 

Was der Choral mit diesem einfachen Repetieren 
einzelner Tonformeln bei geschickter Gruppierung mitunter 
erreicht, zeigt u. a. das Alleluja von AUerheiligen. Es 
enthâlt folgende Repetitionen: 



"M^^ 



^ — 

Im Jubilus. 



^' f ^'y. i'^'s^ 



Im Jubilus. 



C T^\ jJ » ImVers. 



C) 



■ , * ■ '^■ , fr'1ia««« J^^UmJ^^ 



qui la-bo-râ - - - tis, 



d) g -8^ 






Alle-lù - - ja. Ve-ni - - te. 

Die ganze Mélodie, die mit ihren glânzenden Melis- 
men zu den schônsten und ausdrucksvollsten gehôrt, baut 
sich also aus der geschickten Répétition von vier Gliedern 
auf, wozu dann nur noch einige kleine Tonverbindungen 
(erstes Mittelglied und Schlufe im Jubilus und der kûhne 
Aufstieg bei omnes: Durdreiklang mit unmittelbarer grofier 
Septime darûber) kommen. 
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Kurz erinnert sei hier an die vielfachen Wieder- 
holungen in den Melodien des Ordinarium Missœ (zumal 
Kyrie und Gloria) und in jenen der Alleluja und der 
dazugehôrigen Verse. Vergl. was hierûber oben S. 92 ff. 
gesagt ist. 

Begrûndet sind derartige Repetitionen wohl ebenso- 
sehr als jede musikalische Nachahmung, wenngleich sie 
dieser, im strengen Sinne verstanden, nicht eigentlich 
beigezâhlt werden dûrfen. Sie bieten Anknûpfungspunkte, 
rufen Frûheres ins Gedâchtnis zurûck, setzen es in neue 
Beleuchtung und bestrahlen wiederum neue Motive und 
Melodieglieder, gewâhren dem Zuhôrer die nôtige Ruhe, 
sich zu sammeln, mit MuÊe und GenuÊ der Entwicklung 
zu folgen, vertiefen und konzentrieren die Eindrûcke und 
erleichtern und ermôglichen auf dièse Weise nicht nur 
eine sichere, vollkommene Aufnahme des Gebotenen, son- 
dern auch ein inniges, aufrichtiges Sichaussprechen, indem 
der Zuhôrer das Motiv sich aneignet, und als eigenen 
Gedanken wiederkehren sieht und in dasselbe seine Stim- 
mung hineinlegt 

B) Nachahmung im strengen Sinne. 

87. Die Nachahmung kommt im Chorale sehr hâufig 
zur Anwendung. Als gewôhnlichste Formen lassen sich 
nachweisen: 

1) In gerader Bewegung; 

a) in geringem Umfange: 

8 V=. 

^♦ ^ Alleluja-Vers Miss, vot. B. M. V. 




l 



»: 



adhsé - sit in ter - ra ven-ter no - ster. Intr. Sexagesimae. 
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Die Hauptpunkte der Mélodie ergeben eine stufen- 
weise von der Dominante zur Finale absteigende Unie 
(a, g, f, e, d); solche Tonlinien werden besonders bei 
der Schlufibildung gerne verwendet (vgl. den Schlufi des 
Offert am Sonntag Quinquagesima). Dièse Mélodie kann 
auch als Beispiel fur die im Choral nicht seltene Ton- 
malerei gelten: die Mélodie sucht der Hôhe zuzustreben, 
fâllt aber nach jedem Anlauf wieder zurûck, es zieht ab- 
wârts: ^es klebt am Boden unser Leib". 



° ^^^^^S^^H ././..-va. .es 1. Mventsonntags. 



li 



jg^j^ 




^//^/w/a-Jubilus des Pfingstmontags. 



Auf verschiedenen Textsilben: 



\ 



■ ■ "M «^ 



Offert des 22. Sonntags 
nach Pfingsten. 



po-ten-tâ - tu - i 
P) in grôfeerem Umfange: 



recordaré-mur tu - i. 

Offert des 20. Sonntags nach Pfingsten. 



u ' ^tHHHb 



\ 




1^ 



3^ ^ % \ 



h 



o - mnes gen 



tes sér - vi - ent. 

Offertorium an Dreikônig. 
H 



' ^*'^^ ,J y^^' ^ n^ ., 



De - i Gé-ni-trix 

p. Johner, Neue Chortlschule. 



V 



Allelu/a-Vers Miss, vot B, M, V. 

f 
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Vergleiche oben S. 105: Domine. 

1 2 ^ 2 



S 



^"■^, ,.^^^ l W ■ i^^ | 



HK^=^ 



prin-ci-pes 



ter - ram 




Graduale Constitues Miss. vot. Apost. 



Eine ausdrucksvolle Imitation beginnt im Offertorium der Toten- 
messe mit dem Verse Hostias etpreces, Vergleiche dazu den Schluô 
des Vordersatzes ejus. 

2) In Gegenbewegung: 
In der einfachsten Form: 



6 ■ - ^ fc 



r 



té- ne -bris testaraén-tum pa - cis 

3. Ant der 2. Weihnachtsvesper und Intr. Statuit, 

Die Gegenbewegung tritt vielfach auf. Man sehe nur 
im Kyriale das Verhâltnis von Kyrie und Christe in den 
Messen 1, 3, 6, 8, 9, 10, 14 usw. Àhnliche Gegenbe- 
wegung findet sich auch zuweilen im Agnus Dei, Messe 2: 



i 



fî 



4 




A-gnus De - i. A-gnus De - i. 



Man vergleiche ferner 



ïe4 



+ 



^ 



Aus dem Offertorium der Totenmesse. 



sé 



mi - m 



Sanctus III: 



s 
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M£ 



^^^ 



San 



4- 

ctus, San-ctus. 



Auch in den Hymnen finden wir in den einzelnen 
Gliedern Gegenbewegung oder Auslôsung. 



S . af^ ■ ^^^1 ^ 



^?=^=h 



1 



# m 

glo-ri - fi-câ - bo; ad - im-plé - bo. 

Introitus des 1. Fastensonntags; die Endpunkte der Mélodie 
sind beidemal mL 



3) Mit Verlângerung: 



t 



t 



ni i , A' '' "li 



Cotnmunio Immac. 
Conc. B. M. V. 



ma - gna qui po 



tens est. 



,,^,'fti** aa^» J'*rL"aa^«| '*ni"aa^b j^ 



fa-cf- 



nora 

Alleluja-Vers Dom. IV. Adv. 
3. 

t ^ - fl -, I , t^3 




Al-le-lù - ja. Lae-ta - tus sum. î - - bi-mus. 

Alleluja Dom. IL Adv. 

4) Mit Kûrzung: 



a 




t 



^ 




t=^ 



> \ ' ^ > 



Confundân-tur su - pér - bi non con-fùn - dar. 

Communio der Messe Loqueban 

f 
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Offert. Miss, vot B. M. V. 



mu - li - é - ri - bus. 

Sanctus und Benedictus Nr. III Cantus ad libit 



C J \ 



^ 



Ho-sânna 



Ho-sânna 



Kûrzung und Verlângerung enthâlt dasselbe Sanctus: 
1 — 



6^ 



ifr-sr 



i 



^ 



t 



San-ctus, Sanctus Dô-mi - nus 
h 



S-^H-* 



P^ 



Pie -ni sunt cœ - li et ter- ra 

88. Einen der motivischen Verarbeitung âhnlichen 
Effekt erreicht der Choral hàufig dadurch, dafi die Mélodie 
einen meist in gedehnten Zeitwerten hingehaltenen Ton 
(gewôhnlich do oder faj in gleichen oder ungleichen 
Intervallen verlàfet, um sofort wieder zu ihm zurûckzu- 
kehren. Sie umspielt den einen Ton, wodurch dieser um 
so bemerkbarer in die Gesamtmelodie hineinklingt: 




♦» '^ 4, 3 ' ^ ♦ * 



De-us so- 



lus. 

Tractus Miss. vot. Ss. Trinit 



Damit verbindet sich zuweilen eine strenge Imitation 
oder Wiederholung: 

— I 




Congre-gâ- 



te 

Graduale Dom. II. Àdv. 
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Bei der Ausfûhrung solcher Stellen ist der gleichbleibende Ton 
gewOhnlich leicht schwebend zu halten, wo nicht ein Pressas no- 
tiert ist 

Es ergibt sîch dann ein anmutiges Spiel ira Suchen 
und Verlieren, ira Hinstreben und Verlassen, wodurch 
die endliche Auslôsung — manchmal in einem grôèeren 
Intervalle — recht bewuÊt hervortritt, wie folgende Stelle 
zeigt : 




glô - ri - ae. Offertorium der Weihnachtsvigil. 

WO Terz, kleine Sekunde und wiederura Terz ihre Aus- 
lôsung durch die Quarte finden. Àhnlich ira Gradualvers 
Dora. III. p. Epiph. (zweimal Terz, dann Quarte): 




Dô-mi-nus 



Eine Art von Umkehrung dieser Formel mit dem 
Charakter der vorbereiteten Spannung liegt in Formen wie: 




AUeluja-Jubilus der Weihnachtsvigil. 

In manchen Gradualien baut sich der zweite Satz Çf) Ober 
einem dem ersten Satze entlehnten Motive auf oder fûhrt sich wenig- 
stens mit einem solchen ein. Im Graduale Osjusti fComm, DoctO' 
rumj ist die Phrase ûber den Anfangsworten des Verses Lex Dei 
eine Ausfûhrung der Mélodie ûber et lingua, das Schlufemelisma 
ûber supplantabuntur eine Wiederholung des Schlusses ûber ejus 
m Vôrdersatz, so dafe der Vers als eine weit ausgefûhrte, freie 
Variation der Mélodie et lingua ejus gelten kann. Àhnlich ist die 
Intonation des zweiten Agnus Dei der Messe XVI eine Wiederholung 
des qui tollis peccata der ersten Invokation. 

C) Steigerung als genetisch wirkendes Prinzip. 

89. Wir sehen sie in der Magnificatantiphon der 
zweiten Weihnachtsvesper mit dem viermaligen hodie: 
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fe 



a - ^h3 




■ ■ 



1^ 



Hô-di-e Chri - stus na-tus est, hô-di- e Sal-vârtor 



^ 



t 



ap-pâ-ru - it: 




hô-di-e in ter-ra ca-nunt Ange-Ii, lae-tân-tur 



l 



î=^ 



Archân-ge-li: 




hô-di -e ex - ùl - tant ju-sti di-cén-tes: 



& 



1 



t 



î^ 



y K M y 



Glô-ri - a in excél-sis De - o, al-le-lù-ja, 

wo also das vierte hodie mit seinera gewaltigen Auf- 
schwunge dem zweiten in tiefer Lage gesungenen hodie 
entspricht, und die Répétition des ersten Gliedes beim 
dritten hodie und seiner Wiederholung bei lœtantur Arch- 
angeli den Eintritt dieser Steigerung wirksamer hervorhebt. 

Erwâhnung verdient ferner die grofeartig angelegte Communio 
vom Feste Allerheiligen mit ihrer glânzenden Steigerung beim dritten 
beati, das gleichfalls durch den Rûckgang der Bewegung im zwesUn 
beati an Kraft und Ausdruck gewinnt Zugleich hat sich dîe Mé- 
lodie, was wûhl zu beachten ist, mit dem zweiten Satze smf die Terz 
nach fa emporgearbeitet, so da6 dièse dritte Wiederholung nicht 
wie die zweite vom Grundtone, sondern von der Terz (im Durdrei- 
klang bis zur grofeen Septime) triumphierend sich emporschwingt 
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Durch solche Steigerungen wâchst sich die anfâng- 
liche Bewegung aus, die einzelnen Teile treten zuein- 
ander in das Verhâltnis der Unter- und Uberordnung, 
schliefien sich in einem Ganzen zusamraen und werden 
auch vom Zuhôrer in ihrem gegenseitigen Verhâltnisse 
und als Ganzes aufgefafit und verstanden. 

In den erwâhnten Fâllen tritt als Hilfsmittel die 
Wiederholung einzelner Textworte (hodie... hodie.., 
oder beati . . . beati . . ., pulsate . . . pulsanti [Communio 
Missae Rogation.] usw.) hinzu, wodurch von selbst schon 
die Beziehung und Verbindung der einzelnen Gedanken 
zueinander ausgedrûckt wird. Wo dièse Grundlage fehlt, 
bietet die Wiederholung melodischer oder rhythmischer 
Motive einen Ersatz dafûr. 

Vgl. das letzte Kj^rie der Messen 2, 3, 4, 6, (7), 8, 9, 10, 13, 
(14), 17 und die Gloriamelodien S. 92 ff. 

Beachtung verdient auch die Steigerung im Alleluja Amavit 
eum fComm. Doct) amavit (c d f) et omavit (c e g), stolam glo- 
riœ (c e g a b mit Wiederholung). 

B. Musikalischer Inhalt 

90. Jedoch der Choral ist Kunst nicht nur durch 
hochstehende Formen des konstruktiven Aufbaues und 
der musikalischen Entwicklung seiner Melodien, sondern 
er ist dies ebensosehr durch die muslkallsche Aus- 
dnicksfShigkelt, die ihm seine betrâchtlichen Kunstmittel 
ermôglichen, also durch den musikalischen Inhalt seiner 
Lieder. 

91. Um hierûber ein vollkommen richtiges Urteil zu 
gewinnen, halten wir fest, dafi der Choral liturgisches 
Gebet und liturgischer Gesang ist und nichts anderes als 
dies sein will^ und nur unter diesen Gesichtspunkten ge- 
wûrdigt werden kann. 

a) Als liturgisches Gebet und als liturgischer Gesang mûssen 
die einzelnen Melodien sich genau dem Gange der liturgischen Hand- 
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lung eingliedem, ohne dîeselbe in grOêerem Ma&e aufzuhalten, sich 
Oberhaupt der liturgischen Handlung in allem unterordnen; denn die 
liturgische Musik darf immer nur als Teil eines grôfeeren und hOheren 
Ganzen und als Mittel zu einem hOheren Zwecke auftreten. 

b) Durch eben dièse innige Beziehung zur Liturgie mufe der 
Choral den Geist der Liturgie atmen, soll er anders die innere Ein- 
heit und Wahrheit der liturgischen Handlung nicht stôren oder in 
Frage stellen. 

92. Daraus ergeben sich nun folgende Schlûsse: 

a) Der liturgische Choral ist ebensowenig Privat- 
gebet, als die heil. Messe und das Offizium eine Privat- 
andacht sind. 

Was der Choral also aussprechen, was er vorstellen 
soll, kann unmôglich individuell Persônliches im Sinne 
eines uneingeschrânktesten Subjektivisraus sein. 

b) Die Melodien werden sich niemals in ausgedehnte 
Detailschilderungen und Malereien verlieren, weil solche 
durch den Zweck der Liturgie weder gefordert noch 
durch die zu Gebote stehende Zeit innerhalb der Liturgie 
ermôglicht werden. Sind die Gesànge nur Mittel und 
Teile einer hôheren Handlung — hier der Handlung des 
von der Kirche bestellten, ira Namen und Sinne Christi 
wirkenden Priesters, ja Christi selbst — so mu6 der 
musikalische Inhalt und Ausdruck vollkommen ein Aus- 
fluÊ dieser Handlung, hier also des eucharistischen Ge- 
betes und Wirkens Christi sein. Er hat dièses nur er- 
lâuternd zu begleiten und ailes von diesem hôchsten Stand- 
punkte betrachtend dem Beter vorzufûhren. 

c) Aile Stimmungen, Gefûhle, Gedanken mûssen im 
liturgischen Gesange aus der liturgischen Handlung und 
ihrem eucharistischen Zentrum heraus geschôpft und 
empfunden sein. Sie mûssen eminent christlich, Christi 
wûrdig und seinem heiligsten Herzen entsprechend sein. 
Also nichts rein Natûrliches, rein Menschliches. Das 
liturgische Leben — es gilt dasselbe schon vom christ- 
lichen Leben ûberhaupt — ist ein Tag, dessen Sonne nie 
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schwindet, auch wenn die schwârzesten Farben das Fir- 
mament umdûstern — es gibt keinen Schmerz, dem der 
lindernde Balsam fehlte, kein Leid, dem nicht die Sieges- 
palme und sûfiester Herzenstrost gewifi ist. Mit der 
Kirche, mit Christo sollen wir ûber allen Zeiten stehen, 
„im Himmel wandeln", dessen Licht unser Leben hier 
auf Erden erfûllt. Danksagung und Freude, das Alleluja 
ist darum das Gebet der Apostel, der ersten Christen, 
aller, die in Christo „gottinnig leben", und soll es am 
meisten sein, wenn Chor und Beter der liturgischen 
Handlung beiwohnen und dal?ei mitwirken. 

93. Verschiedener noch als die liturgische Gewan- 
dung von jener des Modemenschen mufi also der litur- 
gische Gesang von den Liedern einer rein religiôsen oder 
gar profanen Lyrik sein. Wir dûrfen darum an den 
musikalischen Inhalt und Ausdruck des gregorianischen 
Chorals nicht einfach den MaÊstab legen, den wir bei 
Beurteilung weltlicher oder religiôser Lieder gebrauchen. 
Es wâre dies ungerecht und unwahr. 

Der Inhalt dieser Melodien liegt also auf dem engeren 
Gebiet des religiôsen, und zwar des spezifîsch liturgischen 
Lebens. 

ÂuÊerlich beschrânkt, ist er doch in anderer Hin- 
sicht der denkbar hôchste, den Menschenkunst in diesem 
Leben sich erwâhlen kann. 

Inneres, persônliches, lebens wahres Empfinden ist 
hier ebenso notwendig als in jeder andern Kunst, wenn 
nicht noch mehr, aber es wird immer seine besondere 
Abtônung zeigen: voile Klarheit und Reinheit, vor allem 
herzinnige Freude an Gottes Wunderwerken, an seiner 
Gûte, an seiner gnadenvollen Nàhe, die unsere Liturgie 
der Seele vermittelt. 

Auch hier ist Verstândnis und Gefûhl fur Freude 
und Schmerz, aber es ist keine ausgelassene Freude, kein 
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trostloses Klagen, kein eigentliches Kâmpfen und Ringen, 
kein qualvolles Fragen und Suchen, denn ail dièse Kon- 
flikte sind in Christo, dem Mittelpunkte der Liturgie ge- 
lôst, ail dièse menschlichen Differenzen klingen aus in der 
Harmonie des eucharistischen Lob- und Dankgebetes, im 
erhabensten, gottseligen Lob des AUerhôchsten, worin 
Alpha und Oméga ein Gedanke, ein Wort sind. 

Sehen wir hier einige cfaaraktervolle Melodien an. 

94. Palmsonntag! Verrauscht und verklungen sind 
die Festchôre der Galilâer, die dem Messias-Kônig den 
brausenden Willkommgrufi unter Palmen und Ôlzweigen 
geboten und in festlichem Geprânge îhn zur brâutlichen 
Kônigstadt und nach Sion, zur Gottesburg geleitet haben: 
Hosanna in excelsis! Gloria laus et honor tibi sit, Rex, 
Christe, Redemptor. — Nun ist es stille geworden. Die 
Volksmassen sind zerstreut. Der Lârm der Strafien hat 
sich beschwichtigt. Ruhe lagert ûber der volkreichen 
Stadt. Der Heiland ist allein — allein mit seinen Er- 
innerungen und Gedanken, mit seinem Hoffen und Sorgen. 
Die Freude des festlichen Triumphes ist plôtzlich einem 
bangen Vorgefûhle grofeer Leiden gewichen. Der Erlôser 
sieht im Geiste seine Widersacher, wie sie hafeerfûllt ihre 
Plane schmieden, wie sie Sturm sâen, wie sie in kurzem 
ailes aufbieten, um jâhlings zu zerschmettern, was die 
jahrelangen Mûhen apostolischen Eifers erreicht haben. 
Der Gedanke an den furchtbaren Tod tritt wieder vor 
seine menschliche Seele — mit allen Schrecken ausge- 
suchtester Folter und Pein, mit aller Demûtigung, mit 
aller Schmach. Es sind trûbe, schwarze Schatten, die 
sich auf sein Gemût lagern, dûstere Vorboten jenes 
Abends im Ôlgarten, Vorboten jener Nacht, wo es gilt, 
ganz zu leiden, zu schweigen, zu sûhnen, zu bluten, — 
Vorboten jenes undurchdringlichen, abgrûndlichen Dunkels, 
das am Kreuze Christi sterbensmûde Seele verfinstern 
wird. In solchen Vorahnungen hebt der Introitus an — 
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eîn Gebet Christi zum Vater: „Herr, bleib nicht fern mit 
deiner Hilfe", denn der Riesenkampf naht, die Ent- 
scheidungsstunde rûckt heran. Schau also „auf meine 
Wehr und befreie mich aus dem weit geôffneten Rachen 
des Lôwen und rette meine Schwachheit" aus der Gewalt 
dieser blutdûrstigen Verfolger. Also ein Gebet aus tief- 
betrûbtem, hartbedràngtem Herzen, ein Hilferuf aus inner- 
ster Seele, ein Flehen „mit lautem Schreien und mit 
heiÊen Trànen in den Augen** (Hebr. 5, 7). Kônigliche 
Wûrde und ein feierlicher hohepriesterlicher Ernst sprechen 
aus dieser Mélodie. Aber wir hôren auch das Klagende 
des zum Tode Gehetzten, und den Schrecken, den der 
AnblÎGk der ûbermâchtigen Gefahr in der Seele erregt. 
„So sthaue doch", Herr, mit einem Blicke deiner All- 
rtacht, mit einem Auge voll Erbarmen auf deinen Ge- 
salbten, deinen Boten, deinen Sohn! 

A . . 3 i ' P* A ' 



t 




ad de - fen-si - ô-nem me - am â-spi - ce 

Greife ein mit starker Rechten, rette, befreie mich! 




h I '^ 



Il - be - ra me 

Rette mich, deinen liebsten Sohn, deinen Eingeborenen. 
Wie dièses me eindringlich, fast selbstbewuÊt ertônt! 
Endlich in stiller Résignation klingt das Lied aus voll 
Demut, Hoffnung und Friede, bis der Vers, wie ein 
neuer ûberstrômender Ausbruch der gewaltsam nieder- 
gekâmpften Furcht und eines durchbohrenden Schmerzes, 
in jder fast stûrmischen Klage anhebt: „Gott! Mein Gott, 
schau auf mich! Warum denn hast du mich verlassen?^' 
Wiederum dieser Gedanke an Kreuz und Tod, auf die 
der Lebensweg Christi ausmûndet, ohne dafi ein Aus- 
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Oder Zurûckweichen mehr môglich wâre. „Schmach und 
Elend erwarten mein Herz* singt darum der Heiland mit 
ergreifendem Ausdrucke im Offertorium. 




et mi - se - ri - am: 

Et miseriam ! — als Lohn fur so viele und so innige 
Erlôserliebe dièses Elend im Herzen! Nachdem dièses 
Herz nur fur andere geschlagen, fûhlt es in sich dièse 
entsetzliche, qualvoUe Leere und Verlassenheit. Darum 
dièses Wort — eine vorwurfsvolle Klage, ein Seufzen, 
aber wie eine Anklage aus den Improperien. „Ich suchte, 
ob nicht einer Mitleid habe, aber keiner fand sich." Welch 
bittere Enttâuschung in diesem kurzen et non fuit! Was 
dem Ârmsten nicht versagt wird, was den elendesten 
Verbrecher bis zum Tode begleitet, ein bischen herz- 
liches Mitieiden mit meiner bitteren Sterbensnot — mir 
ward es nicht gewàhrt Wie sich dieser Wehruf der 
Brust entringtl 



et non fu - it: 

Und das trostbedûrftige Herz suchte einen, der ihm 
ein mildes, liebendes Wôrtlein gônnte, der ihm einen 
freundlichen Blick schenkte — aber dièse Leidensnacht 
sollte kein Lichtstrahl durchblitzen. „Ich suchte und ich 
mufete keinen finden" — mit gesteigerter Kraft — fast 
môchte die gequâlte Brust zerspringen ob ail diesem 
Weh — kommt es ûber die Lippen, dièses harte, schmerz- 
liche et non inveni — auch dièses fand ich nicht. Passend 
ist die Mélodie eine Erweiterung des obigen et non fuit. 
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et non in-vé - ni 

Was sie mir gaben, Galle fur meinen Hunger, Essîg 
fur meinen Durst, ist Spott und Hohn, ausgesuchte Grau- 
samkeit. Ach dieser brennende Durst des verkannten 
Erlôserherzens ! 



i , • ^ ^^ 



et in si - ti me - a 

Das aceto am Schlusse verliert sich wehmûtig. Nur 
noch ein letztes Aufwallen des inneren Schmerzes, und 
ruhige Ergebenheit kehrt wieder in die Seele. Darum 
beginnt die Communio in kindlich hoflfendem, kîndlich 
vertrauendem Tone mit dem sûÊen Worte „Vater/ das 
im Introitus nicht gehôrt wurde. 

j— P ,, I 

1 •■ îï: 



Pa - ter 

Ein sehnender Aufblick zum Vater ^alles Erbarmens, 
und zum Gotte jeglichen Trostes'M Vater, wenn dieser 
Kelch nicht vorûbergehen kann, ohne dafi ich ihn trinke 
— wenn es sein muÊ, da6 ich die bittere Leidensschale 
leere — und der Gedanke macht die Seele erbeben, sie 
schaudert auf — 



, ■ ■ ■ > , [ 

ni -si bi-bam il - lum 

wenn an mir dein Vaterwille sich erfûllen mufi: so môge 
dieser Wille geschehen zu deiner Ehre, zum Heile der 
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Welt! Fiat — so schmerzlich das Opfer sein mag! fiât 
— so sehr die Natur widerstrebt — 




ti 



fi - at vo - lùn-tas tu - a. 

Mit diesem mânnlich festen Entschlusse verklingt 
die Hochmesse des Palmtages. Der Sieg, den diie Gali- 
lâer in leidenschaftlicher Freude am heutigen Morgen be- 
sungen, mufi erst in Leiden und Tod errungen, die 
Palme in blutigem Sterben erkâmpft werden. Die groÊe 
Woche hat begonnen. Der Heiland hat ihre gefahr- 
drohende Schwelle ûberschritten, als gehorsamer Sohn 
den Willen des Vaters zu erfûllen. Er hat im Geiste 
den Kelch bereits durchkostet. Mag die Wirklichkeit 
noch so schrecklich und erbarmungslos ûber ihn herein- 
brechen. Das Opfer ist gebracht. Fiat — denn es ist 
Cottes Wille. 

95. Eine Tondichtung ganz anderen Charakters als 
dièse Bilder aus dem Seelenleben Christi, aber kaum 
weniger dramatisch und groêaftig in ihrer Auflfassung ist 
die Communio „Quinque prudentes Virgines" aus der 
Messe Dilexisti. 

In gelassenem Erzâhlerton — es ist ja eine Parabel, 
die wir zu hôren bekommen, eine Parabel allerdings, 
welche die Geschichte aller zum ewigen Heile Erwâhlten 
darstellt — leise und mit einfachen Worten beginnt der 
Sànger: „Fûnf Jungfrauen, klug und weise, nahmen" 
zur nâchtlichen Brautwacht ,^Ô1 in ihren Krûgen und 
Lampen'S des Brâutigams zu harren. Ruhig und schlicht, 
aber so, da6 der Zuhôrer unwillkûrlich in Spannung ge- 
halten wird, schreitet die Mélodie dahin. Das ailes ist 
nur Vorberîcht, die Situation. — Da, mit einem Maie — 
„es wâr gen Mitternacht, ward ein lauter Schrei.ver- 
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nommen" — ailes gérât in freudige Erregung. Das Signal! 
Der Ersehnte naht — und die Mélodie wàchst, unruhiges 
Erwarten und lebhafte Uberraschung gehen durch diesen 
Sang: 

paco vivace. 




mé-di - a au-tem no-cte cla-mor fa-ctus est:^) 

Wirklich, es ist der Bràutigam. Nun ist kein Zweifel. 
O seliges Erwarten! Ecce sponsus! siehe, er kommt, dich 
heimzufûhren zur ewigen Umarmung — die Mélodie fâllt 
in dieselbe Weise, wie das weckende média autem nocte 
zurûck. Aber noch eindringlicher, noch freudiger schallt 
es jetzt: Ecce sponsus! 

vivace. 



^ 




-/- 



Ecce sponsus ve - nit! 

Nun ist es selige Wirklichkeit, dièses venit! es ist 
kein Traum. Das Gluck meiner Seele ist da, will sich 
zu mir neigen, mein eigen sein. Und frohlockend kûndet 
es die Mélodie: venit! Exite! » Auf denn, entgegen Christo 
dem Herrn'*! Das ist ûberwâltigender Jubel, das ist kein 
Bitten, kein Befehlen, das ist Gluck ohne MaÊ. „Auf, 
denn jetzt gilt es, unverzûglich auf den Flûgeln der Liebe 
Christo dem Herrn" entgegenzueilen. 




ex-f -te ôb-vi - am Chri-sto Dô-mi - no. 

Wie ein leuchtender Blitzstrahl durchzuckt dièses 
exite die Nacht. Ganz entsprechend erreicht hier die 



1) Vgl. das Alleluja am Feste der hl. Agnes, das bd diesen Worten und bei 
Ecce sponsus venit fast dieselbe Mélodie hat. 
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Mélodie den Hôhepunkt an Tonumfang wie an Ausdruck 
und Nachdruck. Beim Vortrage also die voile Kraft auf- 
bieten. Uber der SchluÊsilbe des Wortes (bei „te") etwas 
ruhen, damit der weite Sprung fa do la nicht hastig 
ausgefûhrt werde. Bei Christo wird die Mélodie wieder 
mehr sinnend. Der Sànger will mit den Jungfrauen im 
voraus ailes durchkosten, was dièses Wort „Christus" 
der Seele bedeutet. Hier also im Tempo etwas ruhiger. 
Der Pressus mit Nachdruck. Domino leise verhallend. 

96. Durch markige, prâgnante Zûge hervorragend 
und echt dramatisch gedacht sind oft ganz kurze 
G es ange, die wir eigentlich mehr als Rufe betrachten 
mûssen. Im folgenden Beispiele redet Christus zu seinen 
Jûngern, die in dankbarem Chore jedes seiner Worte mit 
freudigem Alleluja erwidern. 

Solo, - Chor, 

s -. 1 ■ ' é *^ 



k 



"8 ■ ' ' a " — 



^ 



Spî - ri - tus Sanctus do-cé-bit vos: al-le-lù-ja: 

Solo, Chor, 

6-r-« — ■ ■ , a 



*-T 



1^ ■ ■ I ^ ' " 4 A ■. 



-ff- 
quae-cùmque di-xe-ro vo-bis: aHe-lù-ja, al-le - lu -ja. 

Communio des Pfingstmontags. 

Solomelodie ruhig. Einsatz des Chores pràzis, freu- 
dig ûberrascht, einmûtig, mit krâftigen Akzenten. Àhn- 
lich die Communio die ganze Pfingstoktav hindurch. 

97. Eine Mélodie voll. zarten Duftes, so ganz ein 
Marienlied mit allen Reizen tiefempfundener Lyrik ausge- 
stattet, besitzt die Messe von Maria Empfângnis in seinem 
Offertorium. 

Ave Mariai wie mu6 dièses Wort heute die Seele erheben, 
wo heute zum ersten Maie der schOpferische GnadengruÊ Mariens 
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Seele ins Dasein nef und sie mit dem makellosen KÔnigsgewande 
schmûckte! Und mit welchem EntzQcken mu& Gottes Blick sich 
auf dièse reine Seele niedergesenkt haben, die er mit der erhaben- 
sten Mutterwûrde adein, mit dem erleâensten Diadem von Tugend 
und Schônheit zieren wollte. Und mit welcher Freude wird Gottes 
Barmherzigkeit und Gerechtigkeit dièse Morgenrôte begrOM haben, 
wie sie heute ihre ersten Gluten purpurn Ober den nflchtlichen 
Himmel ergoê, ein Zeichen, daâ die Finsternis weichen, daê die 
Sonne der ErlOsung nahen soll. Sei darum auch von uns gegrûât, 
holdselige, milde Frau, im Âugenblicke, da deine Herrscherseele 
deinen zarten jungfrâulichen Leib betritt, um einer Ewigkeit voll 
Gnade und Erbarmen, voll Macht und Seligkeit, voll mûtterlichen 
Wirkens entgegenzûschreiten. Darum rufen wir Kinder Evas auf 
zu dir: 

Dolcissimo e molto tranquiUo» 

4 




ve Ma - rî 



Das Crescendo hier immer weich und geschmeidig, aber aus- 
drucksvoll. Das Ganze innig, zart, wie Kindessinn fromm die 
Mutter grûfàt. 

Dann dièses gratia plena! Als ob der Sânger mit freude- 
trunkenem Auge das weite, uferlose Meer. von Gnade in Mariens 
Seele schaute, so schwillt seine Mélodie an, so wogt es dahin in 
kraftvoller Bewegung. Was mufà es KOstliches, Grofeartiges, aber 
auch Sû&es und Mildes um Mariens Gnade sein ! Fast trâumerisch 
singt die Mélodie 




greift aber bel plena machtvoll aus 



/ 



1 #-5- 




ple - - na. 

p. Jofaner, Neue Choralschule. g 
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Im v\reitefen Verlaufe der Mélodie achte nian àuf den sanften 
Einsatz Dominas tecum (piano), das wie eine geheimnisvolle An- 
spielung auf die Marien zugedachte, in der Empfâhgnis ihr als 
Personalcharakter bereits verliehene Gottesmutterwûrde hier auf- 
gefafst ist, und dann auf das glânzende benedicta tu! Du also bist 
die Verheifeene, Gesegnete, die Auserwâhlte unter allen TOchtem 
Evas, Mutter zu sein aller Lebendigen, aller Gotteskinder, in deinem 
Schoôe das Heil der Welt, Gottes Sohn zu tragen. Wahrlich, ge- 
priesen sei die Stunde deiner Empfângnis, gepriesen du selber, 
Unbefleckte, Kônigin ! 

98. Erheben sich die besprochenen Melodien mehr 
zu groÊartigen, erhabenen Schilderungen, so mûssen wir 
mit einem Worte wenigstens auf die nicht minder gehalt- 
vollen Miniaturen mit ihrem naiv frohen Ton hinweisen, 
wie wir sie aus dem Introitus Hodie scietis und Quasi 
modo geniti infantes und vielen anderen kennen. 

Wir mûssen auch der pràchtigen Sequenzen von 
Ostern, Pfmgsten, Fronleichnam und mancher Prosen 
wie des gesangvollen Inviolata gedenken. Sie aile ge- 
hôren in den reichen Familienschatz des Chorals und 
stellen wieder eine eigene Seite seiner kûnstlerischen Ge- 
staltungskraft wie nicht weniger seiner ergreifenden Aus- 
drucksfàhigkeit dar. 

99. Solche Studien ûber den Charakter der Melodien môge 
der Chorleiter ja nicht gering achten. Ohne sie wird er niemals 
sich zu einer hôheren Auffassung erschwingen, durch sie aber 
immer neue Anregung ftir sich und seinen Chor gewinnen. Ge- 
sangsQbungen, durch solche Erlâuterungen angenehm unterbrochen, 
werden weniger ermûden und die Sânger anziehen, ihren Begriff 
von der gregorianischen Kunst vertiefen, sie zu ausdrucksvollem 
Vortrage begeistern. 

100. Hier ist wohl die Stelle, einige Bemerkungen 
ûber die Textbehandlung im Choral anzufûgen. 

a) Vor allem ist ein groôer Unterschied zwischen der deutschen 
und lateinischen Sprache, und ist in dieser vieles sehr gut mOglich 
und durch das Beispiel der besten Klassiker empfohien, was wir 
in deutscher Sprache als Fehler empfinden wûrden. Wollte man 
versuchen, deutsche Texte musikalisch so zu behandeln, wie 
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lateinische Texte im Choral mitunter behandelt sind, so mû&te 
ein solches Verfahren notwendig ein Résultat ergeben, das wir mit 
ROcksicht auf die deutsche Sprache als unzulâssig be- 
zeichnen mûssen. Daraus folgt aber nicht, dafe der Choral 
die lateinische Sprache vergewaltige. 

b) Der lateinische Dichter kann z. B., ohne einen Fehler zu 
begehen, singen (Hymnus zur Sext): 

Recior potens verax Deus 

wâhrend in der gewOhnlichen Umgangssprache jedermann sprechen 
mûête: 

Réctor potens vérax Déus, 

Im Deutschen ist so etwas unmôglich. Das gibt uns aber 
nicht das Recht, derartige und âhnliche Lizenzen dem Komponisten 
der gregorianischen Melodien zu verwehren. 

c) Wir Deutsche tibertreiben vielfach den Âkzent, wodurch 
die Aussprache der lateinischen Sprache etwas Ungefuges, Schwer- 
fâlliges und Hartes erhâlt. Andere, wie die Franzosen, sprechen 
das Latein fliefeender, leichter. Wir dûrfen die vielfach gebrâuch- 
liche, aber ûbertriebene Art der Betonung im Lateinischen nicht als 
unfehlbaren Maâstab hinstellen, und werden gut tun, die Akzente 
etwàs zu mâfeigen. Ubrigens, sollte das gesamte Mittelalter, dem 
der traditionelle Choral alltâgliche Kost war, wirkiich nicht gewuêt 
haben, was dem Geiste und der Eigenart der lateinischen Sprache 
gebûhrt und was nicht? 

d) Freilich mu6 zugegeben werden, dafe manche Kompositionen 
von der Aussprache des Vulgârlateins beeinflufet sind, demzu- 
folge a) das unbetonte, auf der vorletzten Silbe stehende / als be- 

tont gilt (vidimus, munéribus, spiritum, plàudite), p) zusammen- 

gesetzte Wôrter als getrennte behandelt werden fét-enim, circûm- 

date, per-hibet), y) das enklitische que den Akzent auf die vorletzte 

Silbe zieht, auch wenn dièse kurz ist (itaque). 

e) Schon die Instituta Patrum sagen, man musse im Choral 
allerdings den Wort-Akzent zur Geltung bringen, fûgen aber hinzu: 
„soweit dies eben môglich ist."*) 

f) Auch die Polyphonisten: Palestrina und andere, haben sich 
dem Text gegenûber manche Freiheit gestattet. Vergl. hierûber 
P. Molitor: N. Ch. I S. 193 ff., 219 ff. und Pal. mus. VU. 



1) Gerbert: Script. L S. 6 und 7. 

g* 



100^ 
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Palestrina schreibt: 

ri* *l ri* * 

Dô-mi-ne*) Spî-ri - 



* rirr 

tus*) pér - so - 



nant^ 



* Âhniiche Stellen sind in Orlando Lassos Werken nîcht selten, 
man studiere nur seine 6 stimmige Messe Beatus, qui intelligit 
Man vergleiche auch die wenigen Takte aus der Motette Media vita 
von Jakob Handl:*) 



ni 



Chorus L 



Chorus II. 



^ 



3 



si te, Do-mi -ne, 



A 

ni - si 



r-f 




^ 



S^ 









usw. 



^ 



s 



T 



Dô - mi -ne ni - si te, Dô-mi-ne 



^^g 



Dô-mi - ne 




usw. 



^ 



^ 



^ii^ 



:^. 
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Dô-mi - ne 



ni - si te, Dô-mi - ne 



Ein gut geschulter Chor wird betonen „nîsi tê Dôfnine*' und 
doch auf der Schiufesilbe von „nisi'* einen rhythmischen Stûtzpunkt 
fmden. Man beachte in unserem Beispiele zumal das Zusammen- 
treten der beiden ChOre. 

g) Von den âlteren Grammatikern*) seien erwâhnt: Dionysius 
von Halikarnaê (f ca. 40 v. Chr.): „In der Vokal- und Instrumental- 
musik sind die Worte dem Gesange untertan und nicht der Gesang 



1) Palestr. Gesamtausgabe (Brdtkopf & Hfirtel) Bd. XI a 4. 

*) L. c Bd. XII S. 141. 

») L. c. Bd. Vin S. 125. 

«) Denkmfiler der Tonkunst in Osterreich (Wien, Artaria) XII, erster Tdl, S. 1< 

8) Vgl. Pal. mus. IV, 66 ff. 
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den Worten." Quintilian (f 118 n. Chr.): ,îder Musik steht es zu, 
nach ihrem Ermessen die Silben langer und kUrzer zu machen." 

h) Der angehende Choralist wird in jedem Falle gut tun, wenn 
er mit seinem Urteil Ober diesen wie Ober manch anderen Punkt 
etwas zurûckhâlt und sich bewufet bleibt, daê er einer Kunst gegen- 
ûbertritt mit eigenen, aber seibstbewufàten Grundsâtzen, deren An- 
wendung durch eine Jahrhunderte umfassende Obung erprobt und 
bewâhrt ist^ 
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Vom Vortrag. 

A) Notwendigkeit eines guten Vortrages. 

101. Der Vortrag gibt der fertigen Musik ihren be- 
stimmten Ausdruck, er îst ihre Seele und ihr Leben, 
ihre Wirklichkeit, von ihm kommt Farbe und Licht ûber 
die Mélodie, durch ihn erhâlt sie Wârme und Bewegung. 

Der Vortrag ist nicht schiechthin die Musik. Aber er soi! 
deren Inhalt wirksam hervorheben und zur Geltung bringen. Der 
Vortrag ist nicht schiechthin der Inhalt der Mélodie. . Aber er kann 
diesen stéigern, wirksamer machen. 

102, Der Vortrag ist fur den Zuhôrer oft von grôûerer Be- 
deutung als das Vorgetragene. So achten wir auch im gewOhn- 
lichen Umgang oft mehr auf den Ton, in dem der Sprecher zu 
uns redet — ob seine Stimme frostig, warm, herzlich, eindringlich, 
ernst, bittend, vorwurfsvoU usw. klingt, als auf das gesprochene 
Wort. Der Ton der Rede sagt uns in solchen Fâllen mehr als das 
gewâhlte Wort, er gibt uns die Person, verrat ihr Inneres, ihre Ge- 
sinnung. 



1) Vgl. Dictionnaire d'Archéologie chrét (Paris, Letzouzey et Ané); l'accent 
dans ses rapports avec le plain-chant S. 220 (f. — Km. J. 20. Jahrg. 12 (T. 



^ 
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Je weniger vorbereitet der Zuhôrer ist und je weniger 
er ein geschultes Verstândnis besitzt, um so mehr wâchst die 
Bedeutung eines guten Vortrags. Und wiederum: je heiliger und 
erhabener der Zweck ist, dem eine Mélodie dienen soU, um so 
grôfeer mufe die Anstrengung der Sànger sein, diesen Zweck durch 
einen guten, entsprechenden Vortrag voll zu erreichen. Nun findet 
der gregorianische Choral in der Kirche Zuhôrer aller Stânde und 
der verschiedensten Fassungskraft, und fiir sie aile soll er ein 
Interpret der liturgischen Handlung, das liturgische Gebet sein, 
worin sie ihr Herz ausgieêen, und durch den sie zu Gott empor- 
gefuhrt werden. 

Ferner: je hOher der Kunstwert, der Kunstgehalt einer 
Mélodie, desto mehr mu6 sich der Sânger bemûhen, durch einen 
lichtvollen Vortrag dem Zuhôrer das mitzuteilen, was der Komponist 
vor ihm empfunden und was er dem Zuhôrer mitteilen wollte. 

Nun besitzt der gregorianische Choral einen reichen Schatz 
tief empfundener Lieder, Lieder, die den besten aller Zeiten bei- 
gezâhlt werden, in denen der christliche Gebetsgeist sich in be- 
redter Weise offenbart, worin die Liebesglut des gottbegeisterten 
Herzens ihre Hymnen singt, wenn das gesprochene Wort nicht 
mehr genûgt. 

Der Choral entlehnt seinen Text grôfàtenteils dem Worte 
Gottes selbst, das er mit seinen keuschen Melodien dem Beter 
erschliefet. 

103. Endlich: Der Erbfeind des Chorals, und was 
ihn seit langem um seinen guten Namen gebracht hat, 
das ist der schlechte Vortrag. Eben deswegen sind obige 
Bemerkungen keineswegs unnûtz. Denn eine traurige 
Tatsache zeigt, da6 Fehler, die man bei keinem andern 
Gesange dulden wûrde, beim Choral sehr hàufig vor- 
kommen (Schreien, Poltern, geist- und formloses Herab- 
singen), wenn nicht sogar zum Prinzip erhoben werden 
(hastiges Herabgleiten bei fallender Tonbewegung, Mangel 
an schônen Linien usw.). 

Also: Der gute Vortrag entscheidet ûber die Zukunft 
des gregorianischen Chorals. Erst ein guter Vortrag 
vollendet die Restauration des gregorianischen Chorals. 
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B) Voraussetzungen. 

L Man studiere Text und Mélodie. 

104. a) Der Text ist in der Regel der beste Schlûssel 
zum Verstàndnis der Mélodie. 

Daher mâche man des Lateins Unkundige mit dem 
Sinn der Textworte wenigstens insoweit bekannt, daé 
sie die leitenden Gedanken erfassen und zum Ausdruck 
bringen kônnen. Der Text wird aber nur dann in seiner 
wahren Bedeutung verstândlich sein, wenn er im Zu- 
sammenhang mit der Liturgie, der liturgischen Festzeit 
betrachtet wird. Demnach ist fur einen vollkommenen 
Choralvortrag ein inniges, verstândiges Mitleben wenig- 
stens des Chorleiters mit der Liturgie erforderlich. 

In der ersten Weihnachtsmesse wird âas Allelujamlr yfvohl 
etwas anders klingen, mir etwas anderes sagen, als wenn dieselbe 
Mélodie am 1. Adventsonntag vorzutragen ist. 

Die Mélodie der 4. Antiphon am Kirchweihfest: Béne fun- 
data est, wird man mit diesem Texte fester, fast môchte man sagen 
massiver, vortragen, als wenn dieselbe Mélodie am Feste Maria 
Verkûndigung (5. Antiphon) zu den Worten Ecce ancilla Domini 
aus dem Munde der allerseligsten Jungfrau erklingt. Zu dieser 
letzteren Antiphon bemerkt Gevaert (Mel. S. 153); „Die bis zum 
Ende der Kantilene sich sanft neigende melodische Linie drttckt 
mit entzûckender Naivitât die tiefe Ehrfurcht der Jungfrau vor dem 
Boten Gottes aus." 

Am Grûndonnerstag lautet der Text des Offertoriums: 
„Die Rechte des Herrn hat Macht geObt, die Rechte des Herrn hat 
mich erhoben; nicht sterben werde ich, sondem leben, und erzâhlen 
will ich die Werke des Herrn." Der Text an sich ist leicht ver- 
stândlich, erhâlt aber ein ganz neues Licht, wenn man jene Be- 
deutung ins Auge fafit, die er in der Liturgie des Grtindonnerstages 
besitzt. Am Grûndonnerstag wurden die bûfienden Sûnder 
wieder in die Kirche aufgenommen. Mit welchen Gesinnungen 
des Dankes und der Freude werden sie und ihre Mutter, die 
Kirche, im Augenblick der Wiedervereinigung diesen Text beten! 
Im Munde Christi bedeutet das Wort einen RUckblick auf seine 
messianische Sendung: Christus, das Zeichen des Widerspruches, 
von Gottes Rechte mit Macht gesetzt zum Heile und zum Falle 
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vieler, Christus, der Erwâhlte Gottes, zum Weltenrichter bestellt, 
zum Throne Gottes erhoben, steht am Vorabende des Todes, dessen 
Schwelle er in Macht und Hoheit ûberschreitet. Léiden und Tod 
sind sein Sieg, unendliche Glorie sein Lohn. Christus stirbt nicht, 
sondera gewinnt im Tode ewiges Leben fur sich und die Welt. 
Christus stirbt nicht, er lebt in der Eucharistie fort und fort, bis 
das Mysterium des Giaubens in uns allen sich erfûilt zum Leben, 
worin Christus ailes in allem ist, ein persOnlicher Ruhmeshymnus 
auf die Groêtaten Gottes. 

Am Feste der Unschuldigen Kinder erinnert sich die Kirche 
in zartem, innigem MitgefOhl der Trânen der armen bethlehemi- 
tischen Mfitter, und ein leiser Nachklang wie vom Wimmern der 
geopferten Kleinen durchzittert die Melodien des Introitus, Tractas, 
und ganz besonders der wehmutsvollen Communio (Vox in Rama). 
Die Kirche vergiût aber auch nicht die Herrlichkeit der jugendlichen 
Martyrer. Darum dièse Freude, und dieser Jubel, der aus den Me- 
lodien von Graduale und Offertorium uns entgegenklingt. 

105, b) Man studiere neben dem Texte eifrig und 
grûndlich die Mélodie. 

Denn auch die Mélodie ist eine Sprache, welche den 
Text nicht selten in meisterhafter Weise erlâutert und die 
vom Texte gegebene Grundstimmung nàherhin bestimmt 

Verfûgt der Sànger ûber ausreichende theoretisch- 
praktische Vorbildung, so beginne er beîm Einûben neuer 
Melodien zunâchst mit dem Studium ihres Rhythmus, dann 
mit dem ihres konstruktiven Aufbaues (S. 65* if.); 
suche sich ûber die Gliederung im allgemeinen sowie 
ûber die Ruhepunkte und das Verhàltnis der einzelnen 
Teile zueinander klar zu werden. Damit gewinnt er 
die erste Grundlage fur einen sinngemâÊen Vortrag. 
Weiterhin sind die Hôhepunkte der Mélodie fur den Vor- 
trag von Wichtigkeit. Worauf wollte der Komponist den 
grôÊten Nachdruck legen? Solche Stellen mûssen vor- 
bereitet, wirkungsvoll eingeleitet, mit gesteigerter Kraft 
ausgefûhrt werden. Nicht selten erhalten sie eine ent- 
sprechende Auslôsung durch decrescendo. 

Was der Akzent fQr die Silben eines Wortes, was das ge- 
dankentragende Wort fur den Satz, das ist dieser Hôhepunkt fOr 



f 
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die einzelnen rhythmischen Glieder, die einzelnen Âkzente der 
Neumen; auf ihn mue das einzelne hingeordnet werden, steigerhd 
Oder abschwâchend. Geschieht dies nicht, so zerfâllt die Mélodie 
in viele kleine, niçhtssagende Teilchen. 

Dieser Hôhepunkt liegt bisweilen in der Mitte des 
Satzes, bisweilen bereiten ihn nur wenige Akzente vor. 
Die steigende Mélodie, mitunter eine Hàufung von Pressus, 
die ôftere Wiederholung derselben Neume (vergl. den 
Vers des Graduale Specie tua bei mansuetudinem S. 106) 
und andere Steigerungsmittel lassen ihn gewôhnlich leicht 
erkennen. Je energischer die Steigerung und je kûhner 
die Mélodie, um so mehr mufi auch das Crescendo an 
solchen Stellen zum Ausdruck kommen. Ist dagegen die 
Mélodie einfach, bewegen sich ihre Intervalle in engen 
Grenzen, so hûte man sich um so mehr vor allem Ge- 
suchten und Ubertriebenen. 

Die Steigerung zum Hôhepunkt schlieêt ein vorûber- 
gehendes (partielles) Decrescendo ebensowenig aus, als 
die Abschwâchung desselben an einigen Stellen ein be- 
grùndetes Crescendo verbietet, nur verliere man die Hin- 
ordnung auf den Hôhepunkt nicht aus den Augen. 

106. Sind die Grundlinien festgelegt, so ist fur die 
einfachen Gesànge die Hauptfrage gelôst, und wird der 
Sânger ohne weiteres zu einem guten Vortrag befàhigt 
sein. 

Bei reich angelegten Melodien hingegen werden me- 
lodische Repetitionen und Imitationen einiges Studium er- 
fordern. Dabei kommt viel darauf an, dafe solche Partien 
môglichst geschlossen, einheitlich aufgefafit und als ein 
wohlgegliedertes Ganzes dem Zuhôrer vorgefûhrt 
werden. Fast regelmâfiig wird ein gut abgewogenes 
Crescendo oder Decrescendo hier notwendig. Zumal Repe- 
titionen dûrfen nie ganz einfôrmig wiederholt, andererseits 
selten als blofie Echowirkungen aufgefaêt werden, da sie 
oft eine Steigerung einfûhren. 
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Wenn irgendwo, so sind hier der gute Geschmack und ein 
fein ausgebildetes Gefûhl ailes, Théorie und Regel nichts. Ein und 
dieselbe Mélodie kann der eine so, der andere anders auffassen, | 

und demnach wird die Kolorierung bei jedem eine verschiedene 
sein. Oft hat eine kleine Differenz grofee Rûckwirkung auf den 
weiteren Ausbau der Dynamik. Im allgemeinen ist mit RQcksicht 
auf den Zweck des Choralgesanges ein „Zuviel** wohl schlimmer 
als ein „Zuwenig", wâhrend tatsâchlich gewôhnlich mehr Abtônung 
der Mélodie wohJ zustatten kâme. Es ist gar nicht unmôglich, 
Choral ohne jeden Wechsel in Tempo und Tonstârke zu singen. 
Allein je mehr man den Eindruck zu einem musikalisch schônen 
und kûnstlerisch vollendeten erheben will, desto unerlâfelicher wird 
ein richtig abgewogenes An- und Abschwellen. Manche Stellen 
sind ohne dies fast unverstândlich. Man vergleiche nur im Offer- 
torium des 22. Sonntags nach Pfîngsten die Mélodie ûber in con- 
spectu. 

Selbstverstàndlich hat die Dynamik im allgemeinen 
mehr Bedeutung fur Solomelodien als fur Gesânge, die 
ein grofier Chor oder das Volk vortràgt. 

107. Versuchen wir nun an einigen Beispielen zu 
zeigen, wie die Choralmelodie von selbst schon zur 
dynamischen Abtônung dràngt 

Das erste ^^yn^ der Messe 3 ist charakterisiert durch 
die Motive: Podatus -f Climacus (2mal), worauf ein 
anderes Motiv mit Clivis + Climacus antwortet. 

a) b) c) 

r 



- aïs I ]1\ I rL^4 ^ 



Ohne Zweifel ist b hier eine Steigerung von a, und 
c die Auslôsung. Die Motive zeigen aber selbst wieder 
ein Zu- und Abnehmen. 




Ein solches Abschwellen ist natûrlich nur bei lang- 
samem Tempo môglich und mufi stets ruhig und mild 
bleiben. 
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Ober der Silbe ri (Kyrie) und ûber dem Worte 
eleison liegt ein Nachdruck, der dem Ganzen etwas Ein- 
dringliches gibt. Das Tempo kann hier^ dem Charakter 
dieser Mélodie entsprechend, nur Sostenuto quasi lento 
sein. Das Kyrie nach dem Christe fordert eine merkbare 
Beschleunigung. 



Wir werden also singen ungefâhr wie folgt: 



Mdiù sostenuto. 



cresc. 



PP 




^^^^^^^ 



^=^^ 



Ky 



ri - e 



e-lé - i-son 



Ruhig, mit flehendem Ausdruck, aber voll ergebenen 
Vertrauens beginnen; eleison mit geringer Beschleunigung 
einsetzen, dann eindringlich betonen, zuletzt leise ver- 
hallen lassen. 

Wie aus den Vortragszeichen erhellt, gelten Podatus und 
Clivis vor anderen Neumen derselben Silbe dynamisch nur als 
Vorbereitungsnoten. Dièse Regel ist fast ohne Ausnahme. Jedoch 
hûte man sich, dièse Vorbereitungsnoten hastig oder auch nur un- 
ruhig oder unsicher auszuftihren. 

Im Christe etwas mehr Kraft ûber den beiden Pressus: 



- ^g^ yy c resc, _«^ 




p Chri 



ste 



e-lé -i-son. 



Auch hier dieselbe gemessene Bewegung, und beim 
Aufsteigen zum zweiten Pressus (von g nach cj nicht 
eilen ! 

Das dritte Kyrie nun mit mehr Lebhaftigkeit. Die 
Mélodie greift hier weiter aus, kehrt aber bald wieder in 
die frûhere Weise zurûck, die wie eine wiederholte Bitte 
um so eindrucksvoller wirken mufi. 
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più masso 



P,-^f ^f^^ - 




f 

Ky - ri-e e-lé-i-son. 

Und endlich das ailes noch eindringlicher in der 
letzten Wiederholung, die in den Pressus mâchtige Stûtz- 
punkte erhâlt. Die Répétition vielleicht etwas mehr piano 
einsetzen. Nach dem * * in Tempo und Tonstârke zu- 
nehmen; eleison energisch anfassen, die Schlufisilbe môg- 
lichst leise ausklingen lassen. 

Dièses Ifyrie ist ein Muster eines in Melodien gekleideten Bitt- 
gebetes. Der Sânger bittet, er ist noch nicht beruhigt, er sucht, 
was er noch nicht ganz besitzt, er verlangt, wonach seine Seele 
hungert und dûrstet Und doch ruht ûber dieser Mélodie ein un- 
zerstOrbarer Herzensfriede, die Gewifeheit, keine Fehlbitte zu tun, 
zu einem liebenden Vater zu reden, das GlQck, Auge und Herz zu 
Gott erhoben zu haben. 

n. Man bete beim Gesang. 

108. a) Was die Choralkomponisten in Gebet und 
Betrachtung der Wahrheiten unseres heil. Glaubens 
empfunden, das haben sie in ihren Liedern ausgesungen. 
Das Gebet ist auch der Schlûssel zu ihrem Verstândnis. 

b) Die Prâfation sagt: „Wir sîngen mit Engeln 
und Erzengeln, mit himmlischen Thronen und Herr- 
schaften und mit der ganzen himmlischen Heerschar 
den Lobgesang der Herrlichkeit Gottes." Welch erhabenes 
Vorbild der Andacht und einstimmigen Freude (socia ex- 
sultatio) fur unsern Gesang, welche Aufforderung, wenn 
nicht mit Engelsstimmen, so doch, soweit nur môglich, 
mit engelreinem, lauterem Herzen Gott zu lobsingen! 

c) Der Choralgesang dient ja in erster Linie der 
Verherriichung Gottes. Gott aber, der ins Herz sieht, 
kann an blofiem Lippendienst keine Freude haben. 
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d) In zweiter Linie dient der Choralgesang der Er- 
bauung der Glàubigen. Nur was vom Herzen kommt, 
spricht zum Herzen, und nur was vom Gebetsgeist belebt 
und geadelt ist, kann Andacht und religiôse Erbauung 
wecken und fôrdern. Also bete beim Gesang! 

109. Dem Gebetscharakter des Chorals zuwider ist: 

a) Effekthascherei — man putze nicht kleiné und 
weniger wichtige Partien in auffâlliger, gesuchter Weise 
heraus, wàhrend man das Ganze aus dem Auge verliert; 
die Doppelnoten sind nicht aile mit *=, die akzentuierten 
Noten nicht aile mit > zu singen; nach einem / oder 
gar ff singe man nicht unerwartet p, auf ein sehr be- 
lebtes Tempo lasse man nicht auf einmal ein sentimentales 
Largo usw. eintreten; 

P) ein dûsterer, schwerfàlliger Vortrag, der 
durch eine gar zu sehr in Moll sich ergehende Begleitung 
noch verschlimmert wird. Freude ist der Grundzug des 
liturgischen Gebetes; also auch im liturgischen Choral- 
gesang helle, freundliche Farben!^) 

C) Mittel im einzelnen. 

110. Das Wichtigste ist die richtige Wahl des 
Tempo. 

„WiU man ailes zusatnmenfassen, worauf es fur die richtige 
Auffûhrung eines Tonstûckes von seiten des Dirigenten ankommt, 
80 ist dies darin enthalten, dafe er immer das richtige Tempo an- 
gebe; denn die Wahl und Bestimmung desselben lâfet uns sofort 
erkennen, ob der Dirigent das Tonsttick verstanden hat oder nicht"*) 

Wonach bestimmt sich die Wahl des Tempo? 

1) Nach dem Charakter der Mélodie, ihres Textes 
und des Festtages, 

2) nach der Zahl der Sànger, 



^) VgL Dr. Sauter: Der titurgische Choral & 58 ff. 

2) Richard Wagner: Ces. Ausgabe (Leipzig, Fritzsch 1873 ff.) Bd. 8. S. 341. 



^ 
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3) nach dem Charakter ihrer Stimmen, 

4) nach der Akustik der Kirche. 

Im allgemeinen verlangen Graduale, Àlleluja und 
Tractas ein lebhaftes Tempo, wàhrend der Introitus mehr 
gemessen, feierlich, das Offertorium ruhig, die Communio 
bald lebhaft, bald ruhiger gehalten ist. 

Das Alleluja mit seinem Jubilas fordert immer eine 
entschiedene und flotte Bewegung. Hier drângen, zumal 
in der Répétition und im Jubilus das Tempo steigern! 
Es soll ein Jubelruf sein. Der Vers wird dann in der 
Regel etwas ruhiger eînsetzen. 

Im Graduale tritt mit dem Verse fast immer eine 
leichte Beschleunigung des Tempo ein. 

Die Antiphonen erhalten durch ein langsames Tempo 
vielfàch etwas Feierliches. Aber ja nicht schleppen! Auch 
beim ppp und langsameren Singen stets leicht und frisch 
dahingleiten. Manche wollen die Antiphon zum Magni- 
fikat immer langsamer singen, doch wird man auch hier 
das Tempo am besten von den oben erwàhnten Um- 
stànden (1—4) abhàngig machen. 

Bei Prozessionen mufi das Tempo bedeutend lang- 
samer genommen werden; es sei denn, dafi nur kurze 
Melodien mit Pausen zu singen wâren. Die Pausen sind 
bei diesen Prozessionen hâufiger anzubringen. 

Fur gewôhnlich dûrfte J^ (■ i^ ♦) = M, M. 120 bis 
140, beim Psalmengesang 130 bis 150 nicht zu hoch ge 
griffen sein. 

Auch fur den Choral gilt, was Franz Kullack,0 frei- 
lich mit starker Ubertreibung, vom musikalischen Vortrag 
im allgemeinen sagt: „Lieber also 10 Grad zu schnell, 
als ein quai voiles Zulangsam!^ 



1) Der Vortrag in der Musik am Ende des 19. Jahrhunderts (Leipzig, Leuckart 
1898) & 27. 
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lit. Sobald die Mélodie sich zum Wechselge- 
sange entwickelt, ist ein etwas beschleunigtes Tempo 
am Platze. 

Der Wechselchor soll ja Leben und Handlung 
steigern. Also Einsàtze pràzis, frisch, energisch, dafi 
beide Chôre einander prompt' antworten. Àhnlich wie 
ein Bail von der einen Seite zur andern geworfen wird, 
so soll die Bewegung von dem Wechselchor fortgefûhrt 
werden. Das hindert ein begrûndetes Zurûckhalten im 
Tempo an der rechten Stelle durchaus nicht. Aber es 
darf dièses più moderato nicht schleppend werden. 

Das Gesagte gilt von den Responsorialgesângen, zu- 
mal wenn der Versus von Solisten gesungen wird, noch 
mehr aber vom Tractas, vom Benedictus es (Quatember- 
samstag) und vor allem vom Gloria und Credo der Messe 
Hier mufi die Bewegung frisch sich erhalten und gegen 
SchluÊ wachsen. 

Beim Gloria der Messe kônnen sich zwei Chôre bei jedem 
Satze ablôsen oder in folgender Weise eintreten: 

Einleitung: Gesamtchor: Et in terra pax hominibus bonae vo- 
luntatis. 

Wechselgesang: 

1. Halbchor (eventuell Oberstimmeo)* 

Laudamus te. 

2. Halbchor: Benedicimus te. 

1. Halbchor: Adoramus te. 

2. Halbchor: Glorificamus te, 

Gesamtchor: Gratias agimus tibî propter magnam gloriam tuam. 

Mittelsats (im Tempo meist ruhiger zu halten): 

2. Halbchor: Domine Deus, rex cœlestis, Deus Pater omnipotens, 

1. Halbchor: Domine Fili unigenite, Jesu Christe. 

2. Halbchor: Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris. 

1. Halbchor: Qui tollis peccata mundi, miserere nobis. 

2. Halbchor: Qui tollis peccata mundi, suscipe deprecationem 

nostram. 

Gesamtchor: Qui sedes ad dexteram Patris, miserere nobis. 
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SchluJSsdts: (tempo primo, pooo a poco più mosso) 

1. H&lbchor: Quoniam tu solus sanctus. 

2. Halbchor: Tu solus Dominus. 

1. Halbchor: Tu solus Altissimus, Jesu Christe. 

2. Halbchor: Cum Sancto Spiritu 
Gesamtchor: in gloria Dei Patris. Amen. 

Durch dièse Verteilung gewinnt das Ganze, zumal bei ge- 
mischtem Chore, mehr Abwechslung in Farbe und Tonstârke. Der 
Gesamtchor tritt wuchtiger in Aktion und beschliefet die drei Teile 
mit kraftvollem Nachdrucke. Fur die Halbchôre leichterè Bewegung, 
pûnktliche Èinsâtze, besonders im ersten und dritten Teile das 
wiederbolte Tu solus recht eindringlich, ebenso oben die Stei- 
gerung, Adoramus, Benedicimus, Glorificamus, bis der Gesamtchor 
jubelnd einbricht: Grattas agimus Tibi propter magnam gloriam 
tuant/ Im Gegensatze hiezu hâlt der Mittelsatz etwas zurûck. Man 
denke sich, wie der erste Chorfûhrer vor den Thron der heiligsten 
Dreifaltigkeit tritt, mit ehrfurchtsvoller Verbeugung grûÊend beginnt: 
Domine, Pater omnipotens, wie gleich ein zweiter Sprecher sich 
neigt und den gôttlichen Sohn begrûfeend anhebt: Domine Fili usw. 
Den Schlufeteil etwas drângen, imposant ausfûhren, das Ritardando 
bis zu allerletzt aufsparen, damit der Hymnus nicht abstirbt, sondern 
mâchtig aushallt. 

112. Fur die Einsâtze dûrfte sich vorwi^gehd ein 
weiches, bestimmtes (also kein unsicheres, zauderndes) 
p oder pp empfehlen, und zwar sowohl fur den Beginn 
der eigentlichen Intonation als fur die Fortsetzung der- 
selben durch den Chor. Wenîgsténs ist ein hartes An- 
fassen der Tône, ein gewaltsames Hereinbrechen oder 
Hereinstûrzen unschôn und macht jede Steigerung schwer, 
wenn nicht geradezu unmôglich. 

Den allerersten Ton wird man gerne etwas dehnen. 

Es ist dies eine alte Regel , begrûndet einmal durch die Not- 
wendigkeit, den Beginn dem Zuhôrer in der Kirche genûgend be- 
merkbar zu machen, sodann durch das Bedûrfnis, mit einem sicheren 
Stimmansatz anzufangen, sich auf dem etwas gehaltenen Tone 
eine Basis zu schaffen. 

Eine ûberstûrzte, unruhige Intonation verdirbt 
meist den ganzen Satz. 
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AlsQ hier vor allem Ruhe und Geduld. Der Vorsânger tut 
gut, die Intonation der Orgel erst verklingen zu lassen, damit er, 
was bei rascher Modulation von bésonderer Wichtigkeit ist, die 
TonhOhe scharf erfasse, in die neue Tonlage sich voll hineinfinde 
und rein intonieren kônne. 

113. Nach der Intonation soll der Chor sofort 
und zwar, was die Bewegung angeht, im vollen Tempo 
einsetzen. Das Tempo muÊ vom ersten Ansatze sicher 
und klar erfafit sein. Es darf nicht erst im Verlaufe durch 
Drângen und Ziehen errungen werden. 

Also so lange ûben, bis der Chor das Geftihl fur das 
richtige Tempo einer Mélodie ganz in Fleisch und Blut 
aufgenommen und dièse Mélodie nicht anders mehr kennt, nicht 
anders mehr singt als in ihrem richtigen Tempo, und Èwar von 
der ersten bis zur letzten Note. Das ist fur den Chor um so 
wichtiger, als hier die momentané Beeinflussung durch einen Diri- 
genten schwierig ist, und also das inspirierende Moment, das bei 
polyphonen Gesângen aile Elemente einigt und anfeuert, hier fehlt 
Oder doch nicht seine voile Kraft ausûben kann. 

Auch wenn der Vorsânger seine Intonation mit einem 
leisen Ritardando beschlossen, soll der Chor nach kûrzester 
Pause im vollen Tempo, aber ebenso ruhig und gemessen 
einsetzen. 

Schleppende Choreinsâtze machen immer einen schlechten 
Eindruck und bewirken oft gerade das Gegenteil von dem. was sie 
hervorbringen soUen. Anstatt Steigerung zu bringen, sind sië ein 
Hemmnis, eine Last, erdrûcken die Bewegung im Augenblicke, wo 
sie sich glânzend entfalten sollte. 

Daher ist es nach einigen besser, beim Graduale und Alleluja 
den Jubilas durch den Vorsânger, aber im vollen Tempo, singen, 
als durch einen schwerbeweglichen Chor hinauszerren zu lassen. 

114. Pausen im Verlauf der Mélodie sind môglichst 
zu meiden. Jede Pause mu6 begrûndet sein entweder 
im Bau der Mélodie (Gliederung) oder in einem wirklichen 
Bedûrfnisse des Sângers. 

Wird Pause gehalten, so soll sie bestimmt eintreten, 
ruhig ausgehalten, sicher und entschlossen wieder aufge- 

P. Johner, Neue Gboralschole h 
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hobèn werden. Nur so wîrd sie erhaltend und stârkend 
auf die Bewegung wirken. 

Sind mehr Pausen notwendig, als in Choralbûchern angegeben, 
so ist es guty sie mit Bleistift anzutnerken. Das erleichtert das Zu- 
sammengeheriy und schon das Einstudieren und noch mehr das 
Repetieren an spâteren Festen erhâlt so eine gleichbleibende 
Grundlage. 

115. Oberhaupt ist es von sehr groÊem Werte, 
Vortragszeichen anzubringen. Andernfalls hâlt es 
schwer, einen einheitlichen Vortrag zu erzîelen, und 
Sânger, welche der lateinischen Sprache nicht kundig 
sind, werden sonst kaum einen sinngemâfeen Vortrag 
erreichen. 

Man kann zu Anfang des StQckes den Charakter desselben 
angeben: innig, zart, frisch, energisch, freudig, oder: largo, mosso, 
con moto etc.; ferner im Verlauf desselben Stârke oder Schwâche 
der Tongebung: p, mf, f, cresc, decresc, auch (iurch accelerando 
und ritardando den Rhythmus nâher bestimmen; an manchen Stellen 
espressivo usw. 

Es heifet noch lange nicht „den Choral modernisieren", wenn 
man, was bei jedem einigermaêen guten musikalischen Vortrag als 
selbstverstândlich geschieht, und was wir dort tadelnd missen 
wûrden, auch beim Choral anwendet. Wenn der Prediger auf der 
Kanzel sich eines guten, lebendigen Vortrages befleiêigen mufe, 
dann nicht weniger der Sânger im Chor. Vortragszeichen helfen 
dazu. Nur mOgen sie nicht allzu zahlreich angebracht werden. 
Fàrbe, aber nichts Gefârbtes, und immer wâhr bleibeni 

116. Hâufig zieht sich ein Crescendo oder Decre- 
scendo durch einen lângeren Satz hindurch, der eine 
Entwicklung oder Auflôsung darstellt. Hier gilt es, 
eine schône, gleichmâÊig ausgeglichene Bewegung zu 
erreichen. 

Àuéerdem tragen nicht selten kurze Tongruppen 
eine dynamische Abtônung. 

So ergibt sich beim Quilisma fast von selbst ein 
Crescendo, das je nachdem mit pp, p oder mf einzu- 
leiten ist. 
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Ebenso machen sich Formen wîe 



mit einem bescheidenen Crescendo nnd Decrescendo gut 

Aufsteigende Linien, die oben în eînen Pressus enden, 
verlangen schon ein stàrkeres Crescendo: 



^-^r- H 



jII^ ■ " 3 




e - lé - i-son. 

IÇyrie 14. AUeluJa'Jubilus atn 2. Adventsonntag. 

e 



Bel Stellen wie , darf die erste Note nicht zu 




kurz gesungen werden. Besser hier eîne Idée zu lang, 
als zu kurz. 

Mitunter mûssen grôÊere Intervalle (Quarte, Quinte) 
etwas langsamer gesungen werden, um ganz zur Wirkung 
zu kommen. Aber das Ritardando nicht zu weit aus- 
dehnen, und vor allem darùber das Tempo nicht fur den 
ganzen folgenden Satz verschleppen. 

Stellen wie die Intonation zum Introitus Gaudeamus, Justus 
(17. Sonntag nach Pfingsten), oder wie das Chrlste der Messe 11, 
und Stellen wie Rex cœlestis, Qui sedes. Tu solus Altissimus Jesu 
Christe im Gloria der Messe 9 und das Christe im Kyrie 1 ad 
libitum, Domine Deus, Qui sedes und Cum Sancto Spiritu der 
Ostermesse, das zweite Sanctus der Messe 2, die grofeen Intervall- 
schritte im Gloria derselben Messe und im Dies irœ und âhniiche 
Stellen sind mit dem Chore eben so lange zu Oben, bis sie mûhelos 
und glatthin gesungen werden. 

117. Eine Grundbedingung fur einen schônen Vor- 
trag ist und bleibt das legato. Oft geht dasselbe dadurch 
verloren, dafe der Ton ûber den Vokalen abgerissen und 
die Konsonanten zu lange gehalten (gesungen) werden, 

h* 
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Die Konsonanten also môglichst kurz! Zumal Stellen 
wie semper, intende n. â. geben leicht AnlaÊ zu dem er- 
wâhnten Fehler. 

118. Folgt inmitten reich melîsmatischer Gesànge 
eine mehr syllabisch gehaltene Partie, wie das beéonders 
bei Gradualien nicht selten der Fall ist (z. B. im Gra- 
duale Sederunt vom hl. Stephanus die Stelle salvum 
me fac etc.), dann wird es darauf ankommen, hier den 
rechten Ausgleich in Bewegung und Gewicht der Stimme 
zu erzielen. 

119. Die Schlufibildung fûhre man ja niçht zu frûhe 
ein, damit nicht der halbe Satz oder darûbér „Schlu6" 
sei. Also das Tempo beibehalten (bezw. steigern) bis 
die eigentliche Schluêkadenz beginnt. Meistens genûgt 
ein sehr kurzes Ritardando und die Schlufidehnung vom 
letzten (musikalischen) Akzente an. 

120. Vielfach kann die Schluiànote einer Neume als Vorbe- 
reitung bezw. Obergangston zur folgenden Note oder als Auftakt 
gelten, was dann die Tongruppen enger verbindet und den Rhyth- 
mus besser ausprâgen, den Vortrag beleben und erleichtern hiift. 



\ 
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2) 



3) 
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Dabei ist wohl im Auge zu behalten, dafi 

a) der Akzent hier nicht verschoben wird, also seînen ge- 
wôhnlichen Sitz behâlt, und da& 

b) die Endnote, weiche zur folgenden Gruppe hinûbergezogen 
wird, ihre voile Zeitdauer erhâlt und nicht verkûrzt werden darf. 

Unrichtig wâre also, Beispiel 1 se zu singen: 



#=»^!=rfe^p 



121. Beim Studium schenkt man mit Recht jeder 
Einzelheit voile Aufmerksamkeit Beim Vortrag in der 
Kirche entscheidet das Gesamtbild, die Mélodie 
al s Ganzes. Als Ganzes mu6 daher jede Mélodie er- 
fafit und vorgetragen sein. Es kann dies nicht oft genug 
betont werden. Andernfalls bietet man dem Zuhôrer 
formlose Reste, sinnlose Teile, stellt ihn vor ein Ràtsel, 
das zu lôsen er in der Kirche weder Zeit noch Lust 
besitzt. 

122. Man wâhle immer eine passende Tonhôhe. 
In der Vesper sei die einheitliche Dominante fur Psalmen 
und Antiphonen a oder b, an grôêeren Festen auch h. 
Bei den ûbrigen Gesàngen ist die Praxis nicht zu emp- 
fehlen, die fur jedes StCick einer Tonart immer dieselbe 
Tonhôhe vorschreibt (z. B. aile Introitusmelodien des 
1. Tones mûssen rf, aile Gradualien des 5. Tones / zum 
Grundton haben). Man berechne vielmehr die Ton- 
hôhe nach dem Tonumfang jedes einzelnen Stûckes 
(ein 1- oder 2mal vorkommendes ê kann von den meisten 
Chôren gut erreicht werden), nach der Lage der in- 
haltlichen Hôhepunkte, die am meisten Kraftentfaltung 
brauchen, nach dem Charakter des Stûckes, nach der 
augenblicklichen Disposition der Sânger (man nehme Rûck- 
sicht auf den Chor, wenn er an diesem Tage schon viel 
gesungen hat), nach der Akustik der Kirche, nach der 
kleineren oder grôfieren Feier des Tages (der Introitus 
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Spiritus Domini mit Grundton/ dûrfte an Pfingsten nicht 
besonders feiçrlich klingen) usw. 

Das Ordinarium Missœ wird am besten immer in 
einer konstanten Tonhôhe gesungen, wodurch auch dem 
Detonieren vielfach vorgebeugt wird. Folgen zwei Ge- 
sânge unmittdbar aufeinander (z. B. Introitus und Kyrie), 
so mûssen sie natûrlich in harmonischem Zusammenhang 
stehen. 

Der Grundsatz, wonach die Choralnoten an sich eine gleich- 
groêeZeitdauer besitzen, hat selbstverstândlich auf die Angabe 
des Tempo und dessen Ab- und Zunahme keinerlei Einfluê. 



«? 
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Ûber Orgelbegleitung. 

123. Was soll beim Choral eine Orgelbeglei- 
tung? Antwort: Eine gute Orgelbegleitung bringt dem 
Choralgesang einen doppelten Vorteil. Sie kann nâmlich 

a) den Sânger unterstûtzen, den Chorgesang ein- 
heitlicher gestalten, manchen Fehlern (Steigen und Fallen 
im Tone) vorbeugen, andere (rauhe, ungleiche Tonfarbe) 
mildern und zudecken, — nicht zu vergessen, dafi ein 
passendes Orgelspiel die Intonation wesentlich zu er- 
leichtern vermag; 

b) Sângern und Zuhôrern das Verstândnis der Choral- 
melodie erschlieèen helfen und die kûnstlerische Wirkung 
erhôhen, und dies in dem Ma6e, als die begleitende 
Harmonie dem Geiste der Mélodie entsprechend gewâhlt, 
die Tonstârke dem Sânger genau angepafit ist, und die 
ganze Begleitung sich diskret dem Gesange unterordnet 
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Umgekehrt ist eine schlechte, d. h. eine aufdringliché, 
schwerfàllige, geistlose, lârmende Orgelbegleitung ein 
groÊes Hindernis fur den Choralvortrag, indem sie deri 
Sànger ûbertônt oder zum Schreien verleitet, seine freie 
Bewegung hemmt, das rhythmisch-melodische Tonbild 
trûbt, den Charakter der Mélodie entstellt, ihr die eigen- 
tûmliche Farbe nimmt. 

124. Bedingungen einer guten Orgelbegleitung. 
Sie betreffen: 

I. Die Wahl der Harmonie, 

IL die nôtige Rûcksicht auf den rhythmischen Gang 
der Mélodie, 

III. die diskrete Ausfûhrung. 

Man tâusche sich nicht! Eine gute Orgelbegleitung setzt vieles 
voraus: Gewandtheit im Harmonisieren, grûndliche Kenntnis der 
Mélodie, einen raschen Blick Ober die melodische Phrase, guten 
Geschmack und genOgende Sicherheit im Spielen und Transponieren. 
Die traditionellen Melodien verlangen in der Regel ein bewegtes 
Tempo und bieten mitunter Problème fur den begleitenden Orga- 
nisten, die auch dem geûbtesten zu denken geben. Es kann daher 
den meisten Organisten nicht genug empfohlen werden, im Gottes- 
dienste sich einer gedruckten Orgelbegleitung zu bedienen. 

125. I. Was die Harmonie betrifft, so empfiehlt 
es sich: 

a) streng diatonisch zu verfahren. 

Die Gesamtwirkung ist jedenfalls reiner, keuscher, wenn man 
sich mit der diatonischen Harmonie begnûgt. Dièse ist auch voU- 
kommen ausreichend. 

b) Im allgemeinen genûgt der Dreiklang mit seînen 
Umkehrungen. 

Jedoch kann auch der Vierklang mit der groêen Septime un- 
bedenklich gebraucht werden. 

Die kleine Septime gebrauche man im Dur-Dreiklang selten, 
meide ûberhaupt ailes Weiche. In Mittelstimmen wird sie kaum 
stOrend hervortreten, im Sopran selten gut sein, am wenigsten am 
Schlufi der 3. und 4. Tonart. Aiso nicht: 
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Zu weich wâre foigende Akkordverbîndung (vergl. 7. Psalmton): 
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Ober dem MoUdreiklang und ûber dem verminderten Dreiklang 
ist die kleine Septime selbst im Sopranë unter Umstânden anzu- 
wenden. 
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c) Die Choralbegleitung braucht sich durchaus nicht 
im strengen Satze, noch weniger im Stile der Polyphonisten 
des XVI. Jahrhunderts (Palestrinastil) zu halten. 

Der Organist bediene sich vielmehr aller Freiheiten, die im 
Geiste der Mélodie liegen oder demselben nicht zuwider sind, und 
die einen wohlklingenden musikalischen EfFekt hervorbringen. Hier 
entscheidet der gebildete, musikalische, oder sagen wir einfach der 
kûnstlerische Geschmack. 

Eine gute Begleitung wird aber stets ein Ganzes mit der Mé- 
lodie sein, mit der sie verwâchst, oder besser, aus der heraus sie 
gedacht ist. 

Hier liegen die Grenzen von Schule und Kunst. Wem das 
Hôhere nicht gegeben, der bleibe schulgerecht, lasse aber andern 
ihre Freiheit, ihr Licht, ihre Kunst. 
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d) Zu den gewôhnlichsten harmonischen Freiheiten 
eîner gregorianischen Choralbegleitung rechnen wir z. B. 
die Auflôsung der groÊen Septime nach oben, den freien, 
unvermittelten (sprungweisen) Eintritt der groÊen Septime 
oder des Quartsextakkordes (Ve) und àhnliches. 
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e) Wenn die Mélodie mit der Tonika beginnt, kann 
die Harmonie den Akkord dieser Stufe nehmen. Durch 
eigentliches Gesetz oder durch eine allgemeine Regel dies 
zu fordern, dafûr dûrfte jedoch kein genûgender Grund 
vorhanden sein. Im Gegenteil mag vielfach ein anderer 
Akkord wohl ebenso gut, wenn nicht sogar besser sein. 
Ebensowenig mûssen Halbschlûsse auf der Tonika immer 
den Akkord dieser Stufe erhalten. Doch verlangt der 
PeriodenschluÉ auch in der Harmonie einen entsprechen- 
den Ruhepunkt, ebenso wie der Einsatz neuer Glieder, 
wenn môglich, einen bemerkbaren Akkordwechsel. 

Die Harmonie soi! eben immer begleiten, mit der 
Mélodie also ruhen und mit ihr fortschreiten, drângen 
und zôgern. 

f) Im allgemeinen verdienen belle, klare, freund- 
liche Harmonien den Vorzug. Die sonnige Schônheit 
der Mélodie soll in der Harmonie ein lichtvolles Spiegel- 
bild fmden. 

Die gregorianische Mélodie ist frei, vertrâgt also keine trockene, 
gelehrte Begleitung. Die Mélodie ist ein tiefempfùndenes Lied. Auch 
darin soll ihr die Begleitung gerecht werden. Nur ein feinf Obliger, 
grûndlicher Kenner der gregorianischen Mélodie wird, wenn er zu- 
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gleich ein feinfûhliger Harmoniker ist, eine vollendete Choralbe- 
gleitung schaffen. 

126. IL Der rhythmische Gang der Mélodie ist 
das zweite Moment, das besonders fur die Verbindung 
der Harmonie oder fur den Akkordwechsel von 
groÊer Bedeutung ist. 

„In der Choralbegleitung", sagt hierùber Dr. Mathias/) 
„soll sich der Akkordwechsel nicht auf leicht dahinschwe- 
benden Tônen der Mélodie vollziehen.*' 

Das ist im allgemeinen gewiâ richtig und kann fur gewOhnlich 
nicht genug der Beachtung empfohlen werden. Jedoch hângt dabei 
manches davon ab, inwieweit der Organist den Sânger fiûhren und 
stûtzen will oder muô, und mit welchen Registern, besonders in 
welcher Tonstârke (ob f, oder mf, oder p, pp, ppp) die Begleitung 
ausgefQhrt wird, und ob der Wechsel als Auslôsung eines har- 
monischen Ruhepunktes oder nur als Durchgang einer harmonischen 
Bewegung eintritt, und endlich in welchem Tempo und in welcher 
Tonstârke der Gesang dahinschreitet. Es ist ferner nicht gleich- 
gOltig, ob die neu eintretende Harmonie fur die nâchstfolgenden 
MelodietOne gebunden wird oder nicht 

In nachstehenden Beispieten 




ist bei a) der rhythmische Gang der Mélodie durch die Harmonie 
keineswegs gehindert, wâhrend bei b) der Akkordwechsel die 
Neumen zerreiât und ihren Rhythmus ândert. 

127. Der Einflufe, den ein Akkordwechsel auf eine 
leichte und wirksame Akzentuierung der Mélodie ausûbt, 



1) Die Choralbegleitung (Regensburg, Pustet 1906) S. 37 ff. — Vergl. atich 
Springer, die Kunst der Choralbegleituiig (Regensburg, Coppennith XWJy — Tribune 
1909, 121 ff. 
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ist natûrlich eiri sehr verschiedener, je nachdiem dieser 
Wechsel mehr oder weniger hervortritt. Hôren wir 
hierûbef Dr. Mathias in der oben zitierten Schrift (siehe 
S. 39 ff.): 

„1. Die kleinste Akkordverânderung/somit auch die schwâchste 
harmonische Akzentuierung und Beschwerung, dûrfte wohl durch 
die Bewegung einer Mittelstimme innerhalb des bereits 
angeschlagenen Akkords herbeigefûhrt werden. 

2. Einen schârferen Akzent und eine grOÊere Betastung be- 
deutet die Bewegung mehrerer Mittelstimmen innerhalb der 
bezeichneten Grenzen oder ein Oktavsprung tm Baâ. 

3. Plastischer wirkt das Fortschreiten des Basses inner- 
halb einer und derselben Harmonie (abgesehen vom bereits er- 
wâhnten Oktavsprung), da hiedurch der betreffende Akkord teilweise 
aus den Angeln gehoben wird und eine neue Bedeutung erhâlt. 

4. Eine grOêere Verflnderung bedeutet das bestimmte Heraus- 
treten aus der vorhergehenden Harmonie, zunflchst bloâ in den 
Mittelstimmen, 

5. dann im Baâ, und zwar durch ein mOglichst schritt- 
weises Eintreten in eine nâchstverwandte Harmonie, nâmlich in 
die der Dominante, Subdominante oder einer der drei entsprechen- 
den Paralleltonarten. 

6. Viel stârker ist der harmonische Wechsel, wenn aile 
Stimmen zugleich die eben bezeichnete Bewegung ausfûhren, 

7. und noch energischer, wenn siesich sprungweise fortbe- 
wegen, da in diesen Fâllen die Verânderung eine immer grôÊere ist. 

8. Die akzentische und belastende Wirkung wird aber noch 
bedeutend gesteigert durch die unmittelbare Aufeinanderfolge von 
weniger verwandten Akkorden. 

9. KOnnen die unter 7 und 8 erwflhnten Akkordwechsel als 
besonders nmâchtig** und „schwer" gelten, so mue dieEinfûhrung 
von Dissonanzen im allgemeinen mehr als ^scharf* und „schnei- 
dend" bezeichnet werden (Vorhalte und Antizipationen). Dies gilt 
jedoch nur fur die Fâlle, wo der dissonante Ton in die Oberstimme, 
also in die Choralmelodie, oder in den Baâ eingefûgt wird. In den 
Mittelstimmen bedeutet wenigstens der Vorhalt cher eine Ab- 
dârapfung, Abstumpfung, Verbreiterung des Akkordwechsels als eine 
Verschârfung desselben, weil der Vorhalt in diesem Falle eine 
engere Verbindung zwischen der vorhergehenden und nachfolgenden 
Harmonie herstellt, die Verânderung nur allmâhlich eintreten lâût, 
sie somit auf eine weitere Strecke verteilt. Die Dissonanz in der 
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Ober- und Unterstimme ist „schneidend", weil sie sich in ganz auf- 
dringlicher Weise geltend macht" 

Jedoch wo die Begleitung sich beim Chorgesang p, oder 
beim Solo pp, ppp hâlt, ist die Wirkung dissonierender Tône auch 
in der âufiern Stimme eine andere. Sie geben dann nicht selten der 
Mélodie etwas Mildes, GeheimnisvoUes, Trâumerisches. 

128. Folgende Leitsâtze fassen, was Dr. Mathias 
ûber den Akkordwechsel mit Rûcksicht auf den rhyth- 
mischen Gang der Mélodie an der erwâhnten Stelle 
ausfûhrt, kurz zusammen. 

„1. Die Akkordwechsel dOrfen in der Regel nur auf den 
ersten Tônen der zwei- und dreigliedrigen Tongruppen und auf 
den gedehnten Melodietônen eintreten. Doch kônnen in den drei- 
gliedrigen Gruppen auch die 3. Tône mit leichten Strebeharmonien 
bedacht werden, namentlich wenn sie akzentuiert oder Trâger von 
neuen Silben sind. 

2. Die Verschiedenheit der melodischen Stûtzpunkte 
mOge, wo immer mOglich, durch entsprechend schwere oder 
leichte Akkordwechsel angedeutet werden. 

3. Den einzelnen melodischen Figuren mOgen sich ent- 
sprechend einheitliche harmonische Gebilde unterbreiten. 

4. Der organische Zusammenhang der melodischen Fi- 
guren kann geschickt durch passende Stimmfûhrung in der Be- 
gleitung, insbesondere durch entsprechende Fûhrung des Basses 
verdeutlicht werden. 

5. Die melodischen Satzeinschnitte mûssen sich in ent- 
sprechenden harmonischen Kadenzen widerspiegeln." 

129. Es entspricht nicht nur dem gewôhnlichen Ge- 
brauche, sondern in grofiem MaÊe auch der Eigenart 
des gregorianischen Chorals, wenn die Begleitung ein- 
fach der Mélodie folgt, ihr also nicht als ein in sich 
selbst geschlossenes Ganzes gegenûbertritt. Dann und 
wann mag dies letztere gut sein, besonders wenn die 
Begleitung auf wenige in tiefer Lage sich bewegende 
Stimmen beschrànkt wird. Grôfiere Vorsicht ist nôtig, 
wenn die begleitende Orgel die gesungene Mélodie ûber- 
steigt. 
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130. IIL Uber die praktische Ausfûhrung. 

Die Begleitung soll sich dem Gesange môglichst 
unterordnen, wo nicht der Organist mit seinem Instru- 
mente den Chor fûhren mu6. Hâlt der Sânger inné, so 
ruhe auch die Begleitung, und soll der Organist nicht 
vorauseilen, noch weniger den Einsatzton immer voraus- 
schlagen. Das kann als Notbehelf gelitten, aber niemals 
als schôn empfohlen werden. Bei Pausen kann die 
Orgel ganz aussetzen, oder einen Ton fortklingen lassen, 
oder den Akkord leise oder in der tiefen Oktav anhalten 
usw. Fur die. Registrierung empfehlen sich weiche 
(weniger streichende) Stimmen. Solo und Chor lassen 
sich je nach Bedûrfnis oder nach der Klangfarbe der 
Stimmen in der Mittellage oder in der tieferen Oktav 
begleiten. Im Ordinarium Missœ und beim Psalmen- 
gesang wird auf dièse Weise ein angenehmer Wechsel 
erreicht werden. Greift man zur Tenorlage, so ist ein 
leises 4' mitunter von sehr guter Wirkung (bei Solo: ppp). 
Den Echokasten diskret gebrauchen, das Pedal fur Chor- 
wirkungen, aber ohne schwerfàllige Stimmen; fur Solo 
kann man einen 16' pp aus dem Manual ins Pedal 
ziehen. Die Stimmfûhrung wird beim Chorgesang in 
der Regel im vierstimmigen Satze gehalten. 

Ein geschickter Organist wird aber hier wie beim Sologesang 
hâufig wechseln, zuweilen einen einzigen Ton hinhalten, zuweilen 
2, 3, 5stimmige Harmonien wâhlen. Daruber lassen sich iceine 
Regeln aufstellen. Hier ist Kunst und Geschmacic und das richtige 
Erfassen des augenblicklich Môglichen und des augenblicklich Ge- 
botenen ailes. 

Zeigt der Chor Neigung zum Detonieren, so hilft eine leise 
Verstârkung des Basses gewôhnlich mehr als ein scharfer 4' im 
Manual. Es hat dies auch den Vorzug einer diskreteren Wirkung. 
Nur im Notfalle ziehe man auf dem Manual 4*. Ist der Chor er- 
mûdet oder zum Singen wenig aufgelegt, dann wird ein Steigen 
z. B. um eine kleine oder grofee Sekunde in der Intonation meist 
sicherer vor dem Detonieren schûtzen als ein Herabsteigen zu einer 
tieferen Lage. Manche Sânger steigen gewohnheitsmâfiig, sei es 
infolge von Aufregung, sei es infolge der Anstrengung, sei es end- 
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lich aus Mangel an Stimmbeherrschung oder GehOr. In solchen 
Fâllen suche man den Sânger wâhrend des Vortrages môglichst 
diskret auf seinen Fehler aufmerksam zu machen, lasse aber die 
Orgel nicht hartnâckig hinten nachklingen! Eher empfiehlt es sich, 
die Sopranstimme in der Begleitung ganz wegzulassen, bei Pausen 
nur die tieferen Stimmen leise hinzabalten, und dann den Einsatz 
klar und etwas frûher dem Sânger vorzulegen. Hilft dies ailes 
nichts, dann ist es das beste, wenn die Orgel schweigt 

Schleppt der Chor, dann wird man mit gutem Erfolge die 
SchluÊakkorde rasch absetzen, oder im Pedal mehr Bewegung 
geben, oder durch die Wahl der Harmonie anregen und beleben. 



Harmonien wie: 
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wéf den mehr vorandrângen. Ein leichtes staccato im Ba6 wird 
diesen Eindruck noch verschârfen. 

Unvermittelter Wechsel der Tonhôhe erschwert 
die Intonation und ist oft die Ursache starken Detonierens. 

Singt also z, B. der Priester das Oremus vor dem Offertorium 
auf a, so darf der Organist nicht einfach das Offertorium (z. B. In 
virtute es-f-as) in as intonieren. Hier ist vielmehr eine kurze Ka- 
denz notwendig, damit der Sânger in der neuen Tonart sich hei- 
misch fûhle. 

131. Vor-, Zwischen- und Nachspiele sollen der 
Choralmelodie inhaltlich verwandt sein. In erster Linie 
ist also Charaktergemeinschaft vonnôten. Wo dièse fehlt, 
vermôgen aile Kûnste des Kontrapunktes und der bestge- 
meinte Eifer des strengsten Puritaners nur zu stôren oder 
zu langweilen. Wem Gott die weitere Gnade verliehen, 
die kûnstlerische Verwertung eines interessanten Choral- 
motives zu verwirklichen, der wird natûrlich dem Idéal 
am nàchsten kommen. Aber das Motiv darf nicht so 
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verândert sein, dafi kein Zuhôrer mehr die Choralmelodie 
herausfinden kann. An melodischen und rhythmisch in- 
teressanten Motiven ist im alten Choral kein ManjgeL Der 
Organist, der seine Kunst versteht und den Choral kennt, 
wird ohne Mûhe Pàssendes wâhlen. 

AUerdings, ein Motiv ist nicht die ganze Mélodie, und âm atler- 
wenigsten kann dies von den Anfangstônen gesagt werden, und ist 
darum ein Vorspiel ûber ein Choralmotiv noch lange nicht immer 
ein Vorspiel zu der betreffenden Mélodie. 

Warum soll unter der Kommunion des Priesters ein Postludium 
ûber das Miserere oder Dona nobis aus dem eben verklungenen 
Agnus Dei nicht ebenso am Platze sein als ein Prâludium zur 
Communio? Inhaltlich stehen Motive aus dem Agnus Dei dem Vor- 
gange am Altare meist nâher als die Communio, 

Unmittelbar nach dem MelodieschluÊ hat eine rasche 
Modulation immer etwas Heftiges an sich, wenn sie nicht 
sehr gedeckt und geschickt eingefûhrt wird. 

Am besten bleibt man, wenn die Zëit ausreicht, wenigstens 
einige Augenblicke in der Tonart der vorangehenden Mélodie. 

132. Bistropha und Tristropha werden oft wir- 
kungsvoller als Terz und Quinte behandelt. Sie liegen 
dann leichter auf und lassen sich leichter weiterfûhren. 
In anderen Fâllen ist man freilich fast genôtigt, sie als 
Oktav zu nehmen. 



Stellen wie 
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Àhrilich folgende Stellen: 
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Die nachstehenden Begleitungsproben beanspruchen 
keineswegs, in der Wahl der Vortragszeichen und Har- 
monie das allein Richtige oder das allein Môgliche ge- 
troffen zu haben. Eine verschiedene Aufîassung der 
Mélodie mufi naturgemàfi eine verschiedene Wahl der 
Harmonie zur Folge haben. 

Introitus „Lœtare''. 

Vierter Fastensonntag. 

In freudiger, kraftvoller Bewegung. 
Y _ , _ rit a tempo 



Lae-tâ - re Je-rù-sa-lem : et con-vén - tum 
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p. Jduier, Neue Choralschule. 
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Qraduale „Propter verltatem". 

Fest Marifl Himmelfahrt 
V. Chor. MoUo sostenuto. 
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1) Anmerkung. Der Chor beginnt in feierlicher Ruhe, 
langsam, mit weichem, etwas gedâmpftetn Tone. Die Begleitung 
immer schwâcher als der Gesang und im engsten Anschluê an die 
Bewegung der Sânger. Das Alleluja feurig, glânzend. Das As- 
sumpta wieder ruhiger im Anfang, spâter glânzend entfalten. — 
Die Taktstriche dienen zur leichteren Obersicht und zeigen die 
wichtigsten rhythmischen Stûtzpunkte (unmittelbar nach dem Strich) 
an. Gruppen aus drei Noten dOrfen nicht als Triolen gespielt 
werden, sondem haben als drei Achtel zii gelten. — Der Léser 
beachte die feine Imitation am Schlusse des ersten Beispieles flber 

der dritten Silbe von consolationis (oben S. 130*) Tj | J J J 
0\rn < ni J73 mu der AuslOsung f^ n\ H Tï 
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Doch greifen Winke und Vorschlâge dieser Art zu 
sehr auf das Gebiet des rein Persônlichen, als da6 eine 
Schule hier mehr als andeuten kônnte. Persônliche Auf- 
fassung und persônliche Vorliebe haben aber auch im 
Chorale ihr Recht, ihre Aufgabe und ihre Notwendigkeit. 
Wir schlieÊen dièse Schule mit dem Gedanken: 

Es gilt vieles zu lernen, was keine Schule lehren 
kann, und 

Kunst ist weit — und 

Es ist des Lernens kein Ende. 



Eine âhnliche Stelle im OfFertorium Assumpta Ober Dominum 
J I JJ#J I J J J J J I J. Freier, aber darum nicht weniger 
intéressant sind die Imitationen im Graduale Propter veritatem 
z. B. bei Rex ^JJlJ j ^ I /] J Jl | J und bei tuam 
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Gesânge und Intonationen des Priesters. 

a) Intonationen von Qloiia und Credo. 




Gltf-ri - a in ex • cél - sis De - o. 
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G16-ri - a in ex-cél-sis De - o. 
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G16 - ri - a in ex - céi - sis De- o. 
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G1<S - ri - a in ex-cél-sis De - o. 
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Q16 - ri - a in ex-cél-sis De - o. 
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Cre-do in u-num De - um. 
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Cre-do in u-num De - um. 



b) Die Oration. 

I. Vorgeschriebene Weisen. 

a) Die feierliche Weise (tonus festivus) teilt 
die Oration durch eine Mittelkadenz (Metrum), welche 
2 Silben vor dem letzten Akzent beginnt, und durch 
eine gewôhnlich im folgenden Satzteil stattfmdende Bie- 
gung (Flexa) der letzten, bei daktylischen Wôrtern auch 
vorletzten Silbe in 3 Teile: 



142* 



Anhang. 



1. Teî!. 





Dô-mi-nus vo-bis-cum. 1$. Et cum spi-ri-tu tu-o. Orémus. 

Metrum: 2 1 Akzent 2. Tdl 



c ■ ■■ 




Concède quaè-su-mus omni-po-tensjDe - us: ut qui ho-di - ér-na 

so- lemni - tâ-te lae- tf-fi-cas: 



Flexa. 



3. Teil. 



e^ 



di-e . . . ascendis-se cr,é-di-mus; i-psi quoque men-te in cœ-lé- 

non ha-bé - mus: 

rit 



g^ 



sti-bus ha-bi-témus. 

Ist die Oration kurz, so unterbleibt die FUxa; ist 
sie auch sehr lang, z. B. A candis, so wird nur ein 
Metrum und eine Flexa gesungen. 

Fur die ^^Nebensilben'' gelten dieselben Regeln wie bei der 
Psalmodie (I 52). 

Von den 2 Weisen, das Metrum bei einsilbigen 
Wôrtern zu singen: 



ï 
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red-i-me-re dignâ-tus es: 



red-f-me-re dignâ-tus es: 

verdient die 2. den Vorzug. 

Die Conclusio hat ebenfalls drei Teile, nur kommt 
schon am Ende des ersten Teiles (tuum) die Flexa und 
am Ende des zweiten Teiles (sancti Deus) das Metrum. 

1. Teil. Flexa 2. TeiL 

h 



^ 



Per Dô-mi-num n. J. Chr. Fi-li-um tu - um, qui te-cum vi-vit 
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Akzent 



3. Teîl. 



et régnât in uni-tâ-te Spî-ri-tus Sancti 
rit. 



De -us: per ômni-a 



sséc. Saecu-lôrum. A-men. 

Die Fkxa unterbleibt bei dem kurzen SchluÊ: Qui 
tecum oder Qui vivis. 

Der feierliche Ton ist zu nehmen an Semiduplex-. 
tagen in Messe und Vesper, an Duplextagen in Matutin, 
Laudes, Messe und Vesper. 

p) die ein fâche Weise (tonus ferialis) ist ohne 
jeden Tonfall. Die 3 Teile werden nur durch Pausen 
mit entsprechendem kurzem Ritardando hervorgehoben. 

Sie wird gebraucht, so oft aufier den unter a) ange- 
gebenen Anlàssen die Oration die lange Conclusio hat, 
auch in jedem Totenoffizium und Requiem, selbst wenn 
es ritu duplici gehalten wird und so oft Flectdmus génua 
der Oration vorausgeht; ferner wenii die Oration die 
kurze Conclusio hat, bei den Orationen nach dem 
Asperges, den Litaneien, der Weihe der Asche, Kerzen 
und Palmen. Nur wird in diesen Fàllen die letzte (auch 
die einzige) Oration und ihre Conclusio mit einem Terz- 
fall geschlossen: 



habi-tan - tes in hoc ha-bi - tâcu-lo. A-men. 
PerChri-stum Dô-mi-num no-strum. 

Folgen 2 oder mehrere Orationen, die im Ferialton 
zu singen sind, aufeinander, so hat nur die letzte Oration 
den Terzfall. 

Auch nach den gesungenen Marianischen Schlufi- 
antiphonen, beim sakramentalen Segen, im Totenoffizium 
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mit kurzer Conclusio wird die Oration so geschlossen. 
Manche nennen diesen Ton semtferialis oder semifestivus. 

II. Toni ad libitum. 

Die Orationen der Messe, auch im Requiem, kOnnen in folgender 
Welse gesungen werden: 

6- 
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Dô-mi-nus vo-bîs-cum. [Pax vo-bisj ï^. Et cum spi-ri-tu tu-o. 
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Orémus. Praesta Dô-mi - ne fi-dé - li bus tu - is: ut 

pô-pu - lis, 
Fi-dé - li - um, De -us>ômni-um red-ém - ptor: a- 

— 1 ' '• 



je-juni-ô-rum venerânda so-lémni-a, et congru - a pi -e-tâ-te sus- 

ni-mâbus . . — — pecca-tôrum;ut in-dul-génti - am . . — 

2 1 . Akzent. 
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ci-pi -ant, et secùra devo-ti-ôn-e per- 

sér-vî tus 
pi • is . . — conse- 



cùrrant Per Dô-minum 
te- net VeLQm vi - vis et 
quântur. 
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nostrum JesumChristumFî-li-umtu-um, qui tecum vi - vit et re- 
re-gnas . . — — — — cum De- o Pa- 
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gnat in u-ni-tâ-te Spî-ri-tus Sancti De -us, per ômni -a S3è-cu-la 
tre 
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sae-cu-lô-rum. I^. Amen. 
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Rezitationston ist la (nicht wie oben do), wie er in der Ein- 
leitung zum Pater noster sich findet und im: 



ï 



t 
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0-rémus. Flectâmus gé-nu-a, Le-vâ-te. 

Die 1. Silbe jedes Satzgliedes wird einen Ganzton tiefer ge- 
sungen. Die Conclusio Qui tecum beginnt in den Toni communes 
sicher nur durch ein Versehen mit la statt soL 

Dièse Weise war frûher allgemein gebrâuchlich und findet 
sich noch in dem Cantorinus curiœ Romance von 1513; einige 
MOnchsorden hatten sie immer in Obung. 

Die Orationen nach dem Asperges, bei den verschiedenen 
Weihen und Litaneîen , bei den Exsequien und Absolutionen ad 
Tumbam, aber nicht in der Requiemsmesse, kônnen, wie folgt, ge- 
sungen werden: 




0-rémus. Exàu-di nos, Dô-mi-ne sancte, Pater o-mnî-po-tens 
Absolve quaè - su-mus . . . 

Lange Conclusio: Per Dô-mi-num 



Flexa 



Metrum: 2 
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ae-térne De -us: et mitte-re digné-ris san-ctum Ange-lum tu - um 

ti-bi vivat: et quae con-ver-sa - ti - ô-ne 

Fî-li - umtu-um: qui te-cum Spi - ri - tus San- 

1 Akzent. 
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de 

com- 

cti 



c(fe-lis; quicu-stô-di - at, fô-ve-at, prô-tegat, vi-si-tet at- 
mî-sit; tu vé - ni- a . . . 
De- us; per ômni-a . . . 
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que de-féndat omnes ha-bi-tân-tes in hoc ha-bi - tâcu-lo. 

abs-tér-ge. 



p. Johner, Neue Chortischule. 
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Per Chri-stum Dô-mi-num no-strum. ^. A-men. 
ssè-cu - 16 - rum. 

Auch die Orâtio super populum kann so "gesungen 
werden, oder ohne jeden Tonfall in tono ferialL Der- 
selben geht voraUs: 



■ ■ ■ ■ ■ — i — i— • 
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Hu - mi - li - â-te câ-pi-ta ve - stra De - o. 

Ober den Orationston am Karfreitag s. II. 145 f. an 3, und 
4. Stelle, 

c) Die Lektionen. 

Die liturgischen Lesungen werden auf einem Ton 
rezitiert; aine Modulation tritt nur ein bei einem Punkt, 
Strich- oder Doppelpunkt und bei einer Frage. 

Beim Punkt wird die Silbe (oder Silben) nach dem 
letzten Wortakzent eine Quinte tiefer- gesungen: 



De lîbro To-bi - se. 
De li-broGé-ne-sis. 
De li-bro Es - drae. 

SchlieÊt der Satz mit einem einsilbigen oder he- 
bràischen Wort, so singt man: 



Se-cù-ti su-mus te. 
Tri -bus Is-ra - el. 
De libro Ju-dith. 



Steht vor der letzten Silbe ein daktylisches Wort, 
so singt man: 



e-» 



té-ti-gitme. 
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Beî einem Strich- oder Doppelpunkt wird die 
letzte Silbe einen Halbton tiefer gesungen: 




vi-ditDe-us lu-cem, quod es - set bo - na: 

o-pus su - umquodfé-ce-rat: 

Schlieèt das Satzglied mit einem hebrâischen oder 
einsilbigen Wort, so erfolgt an Stelle des Halbtons folgende 
Modulation : 



t 



vo-câ-be-ris A-bra-ham: 
lon-ge fa-cta est: 

Steht vor der letzten Silbe ein daktylisches Wort, 
so singt man: 



^^"^^wr 



con - SCI - us sum : 
hô - mi-nis est: 



Keine Modulation findet statt, wenn der Doppelpunkt 
eine direkte Rede einleitet; dagegen ist an dieser Stelle 
eine kleine Pause zu machen: 



t 



Di-xit I-sa-ac pa-tri su - o: Pa-ter mi! 

Âhnlich nach: Et 4ixit: Sequitur: Item alio modo: 
Est autem hœc parabola: Sicut scriptum est 

Bei einem Fragesatz fàllt man schon einige Silben 
vor dem letzten Wortakzent (am besten nach dem letzten 
Komma) einen Halbton, bei der drittletzten Silbe (ohne 
Ausnahme) einen weiteren Ganzton und kehrt bei der 
vorletzten Silbe mit einem Halbton und bei der letzten 
mit einem ein Halbtonintervair umschlieÊenden Podatus 
auf die Rezitatîonshôhe zurûck: 



y 
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Me - us es tu, e-go hô - di - e gé- 
Linguam no-stram, inqua na- 

Sed di - co: num-quid non au- 



3 2 1 

, ■ a 

nu - i te? 
ti su-mus? 
di - é - runt? 



Kûrzere Fragen: 



r 
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Quam -ob-rem? 
Sedquid? 
Quae? 



Die Frage am SchluÊ einer Lektion wird wie ein 
Punkt behandelt: 



l 



Quid ho - rum non pi - e . . co - gi - ta - tur? 

Vor der Lektion: 
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Ju-be Do-mne be-ne-di-ce-re. 



Segen : 




Be- ne - di - cti - ô-ne per-pé - tu - a be- ne - di - cat nos Pa - ter ae- 

pro no -bis ad 



ter - nus ^. A-men. 
Dô-mi-num. 

SchluÊ der Lektion 



6^ 



Tu au - tem Dô:mi-ne, mi-se-ré-re no-bis. I$.De-ogrâ-ti-as. 

Uber den Schlufi der Lektionen im Totenoffizium und 
in den Metten der Karwoche s. folgende Seite. 
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d) Die Prophetien. 

Die Prophetien werden wie die Lektionen gesungen, 
nur hat der letzte Satz eine eigene Schluêkadenz, welche 
2 Silben vor dem letzten Akzent beginnt: 
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Akzent 
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réd-di- dit 


no -bis Dô-mi - nus De - us 
di - cit Dô-mi - nus om- 
- dô - rem su - a - vi- 

a por - ta 


nô - ster. 
nî-po-tens. 
ta - tis. 
fn-fe-ri. 





Steht aber vor dem letzten Akzent ein daktylisches 
Wort, so beginnt die Kadenz auf dem zweitletzten Akzent. 



t 



teï 



princi - pi -bus | pô -pu - li su - î. 

Die Versikel und Lektionen im Totenoffizium und in 
den Metten der Kartage (die Lamentationen ausgenommen) 
haben dieselbe Schlu&kadenz. 

Die 4. Prophétie am Karsamstag, die 2. an der Pfingstvigil 
und die 5. an den Quatembertagen bilden den Schluâ recto tono 
ohne jeden Tonfall, weil das darauffolgende Gesangssttick mit der 
Prophétie ein Ganzes bildet. 

e) Die EplsteL 

Die Epistel wird getragen und feierlich auf einem 
Tone gesungen. Nur bei der Frage erfolgt die oben an- 
gegebene Modulation. 

Nach Belieben kann aber folgender, friiher allgemein ge- 
brâuchlicher Ton (s. Cantorinus curiœ Romance von 1513) gebraucht 
werden. Titel : 





"■ J 


gaaa ■■■■ ■■ ■■■■■■ ■ ■ .■ 


1 






Lé-cti-o Epîsto-lae be-â-ti Pauli A-pôsto-li ad Ro-mâ-nos. 
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Ad Co - rfn - thi - os. Ad Gâ-la-tas. Ad Ti-tum. Lé-cti-o 
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Isa - i -ae pro-phétae. Lé-cti-o libri Sa-pi-énti-ae. 



Beim Strichpunkt oder Doppelpunkt und, wenn der Sinn 
es erlaubt, auch bei manchem Komma singt man das Metrum, welches 
eine Silbe vor dem zweitletzten Haupt- oder Nebenakzent beginnt: 
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per quem 
no - stri 
ne - ces- 
ô - mni- 


fé . cit et 
Je - su 
sa - ri- 
bùs ho- 


S2è-cu-la: 
Chfi - stiî 
à est: 
mi - ni -bus : 


t , 



Vor dem Punkt steigt man gewôhnlich bei der 2. Silbe vor 
dem letzten Haupt- oder Nebenakzent: 

2 1 Akzent. 



e-* 
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Dô-mi-nus De - us 

ho- no - ri - fi- 

an - ni tu - i non de- 



no - ster. 
çâ - ta. 
ff - ci - ent. 



Ist aber dièse Silbe die letzte éines daktylischen Wortes oder 
geht ihr eine akzentuierte Silbe vorher, so steigt man bei der ak- 
zentuierten Silbe. 
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in frén - ti-bus 

stri-dé-bantdén - ti-bus in 

in tém-po-re no- 



su - is. 
e - um. 
vls-si-mo. 



Die F rage hat die gewôhnliche Modulation. 
Der SchluB hat folgende Form: 
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e-le - e- mô - sy -nas il-li-us e - nar-râ - bit 
haec lô-que-re et ex-hor-tâ - re: 

et cum hoc di-xfs-set, 



o - mnis ec- 
in Chri - sto 
ob - dor-mî- 
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clé- si - a san-ct6 - rum. 
Je -su Dô-mi-no no - stro. 
vit in D6*nii-no. 



161. Das Kapitel im Offizîum wird auf einem 
Ton rézitiert, der Fragesatz wird wie în der Epistel be- 
handelt, am SchluÊ steht folgende Kadenî: 



1 



re-con-ci -li - â-ti -o. 
De - us no - ster. 
^. De- ogrâ-ti-as. 

Bei einsilbigem oder hebrâischem Schlufiwort sîngt 
man die Schlufikadenz wie beim Doppel- und Strichpunkt 
der Lektion. 

Mancherorts singt man das Kapitel mit Fle^a und Metrum wie 
in dem an letzter Stelle ad libitum (S. 145) angegebenen Orationston, 

Die Schluêkadenz ist die gleiche wie hier oben. 



f) Das Evangelium. 

Das Evangelium hàt Z)om/ntt5 vobiscum etc. wie bei 
der Oration auf einem Tone, bei der Frage die Modu- 
lation wie oben, beim Punkte eine stets auf der viertletzten 
Silbe einsetzende Kadenz: 



i— ■ ■ — ■-■ ■ 


— ■ ■ — ■ — 


■^ 


= ■ 




-— 


Se-quén-ti-a . . se - cùn - 


dum Lu-cam. 


se-cùn-dum 


Mat-th£è - um. 


Glô - ri-a ti - bi 


Dô - mi - ne. 


vé - ni - 


ad vos. 


qui-a pec - 


câ - trix est. 





Beim SchluÊ singt man eine gewôhnlich beim zweit 
letzten Akzent einsetzende Kadenz: . 
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e-* 



vo-câ-bitur in re-gno^œ- 
te-sti - mô - ni - um 
ff-li - us hô - mi - nis 



16 - rum. 
e - jus. 
vé-ni - et. 



Nach Belieben kann iblgender Ton verwendet werden, bei 
welchem das Metrum, die Frage und der Schlufe wie bei der Epistel 
gesungen werden, beim gewôhnlichen Punkte aber ein Terzfall 
stattfindet: 




V 



■m — ■- 



-■ — ■- 



Dô-mi-nus vo-bîscum. IJ. Et cum spi-ri-tu tu-o; Se-quén-ti-a 
Metrum. 




^ 



san-cti Ev-an-gé • li - i se-cùndum Mat-thsè - um. If. Glô-ri - a ti - bi 
Metrum. 



ï 



■•— ■■ 



Dô-mine. In illo témpore. 



Akzent. 



Schiuss. 



Akzent. 



t 



-o— -■- 



i 



Vos e-stis sal 
abho- 



ter - rae. 
mî-ni-bus. 



hic magnus vo- 
u-num o- 



câ-bi-tur in re- 
vî - le, 



Akzent. 



8— i-î 



gno cœ- 
sic 



16 - Tum. 
fâ-ci - o. 



Noch aiter ist folgender Ton: 



i 



■ ■ a ^ 



■ ■ 



■»-•- 



Dô-mi-nus vo-bis-cum. I^. Et cum spi - ri-tu tu-o. Se-quén-ti-a 



Ânhang. 



153* 



l 



Metrunié 



+ 



sancti Evan-gé-li - i secùn dum Matthsè um. ïj. Glô-ri - a ti-bi Dô- 
Mctniin* 




mi -ne. In il-lo tém-pore: Di-xit Je -sus dis -ci -pu-lis su- 



& 




is: Vos e-stis sal ter-rae. 

Wenn auch die Intervalle verschieden sind, so kônnen doch 
aile oben fur Metrum, Frage und Schluê angegëbenen Regeln auch 
hier angewendet werden: 

H 



-■ — m- 



* 



Quod si sal eva-nû- e-rit, in quo sa-li-é-tur? Adnf-hi-lum 

sub a-las et nolu-î-sti? Ec-ce re-lin- 



Mctniin. 



Akzent 



■ ■ â-j 



■ ■ 



■•-»• 



va-let ul-tra, ni-si ut mit -ta - tur fo - ras, 
qué-tur ... re - ver-tâ-tur a nû-pti-is, 



et concul" 



Akzent 



Schluss: 



Akzent. 



+ 



r^ 



J 



cé-tur ab homi-nibus . . hic ma-gnusvo -câ-bi-tur in re-gno cœ- 
apé-ri - ante - i. i-pse me • usfra - ter et so-ror et 

Akzent 



* 



16 - rum. 
ma -ter est. 



g:) Prâfation und Pater nosten 

163. Beide haben psalmodischen Aufbau (das Pater 
noster ist etwas freier), werden durch einen Wechsel- 
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gesang zwischen Priester und Chor eingeleitet und haben 
eine (an Tagen ritus dupL und semidapL zu gebrauchende) 
feierliche und eine (an den ûbrigen Tagen zu ge- 
brauchende) einfâche Weise; die Pràfation hat ûberdies 
noch einen ad libitum zu gebrauchenden tonus solemnior. 

Die feierliche Prâfationsweise hat eine kurze 
Intonation. 



Ve-re di-gnum 

(ebenso die einfache Weise), eine Mittelkadenz mit zwei 
Akzenten und eine 3 Silben vor dem letzten Akzent ein- 
setzende Schlufekadenz: 



\ 



1 



ï 



ae-quum et 
mo - ri- 
u - bî - que 
e - nim 



sa - lu- 
én-do de- 
grâ - ti - as 
ve -rus est 



ta - re : 
strù - xit: 
â- ge - re: 
A r -gnus: 

2 1 



Akzent. 



g ■ J 



ï 



Ifc^ 



per Chri-stum 
si - ne 



Dô-mi-num 
fi - ne di- 
ad - o - ré - tur ae- 
et vi - tam re - sur-gén-do re - pa- 



nô - strum. 
cén - tes. 
quà - li - tas. 
râ - vit. 



Bei der einfachen Prâfationsweise, ebenso bei den 
feierlichen Orationen des Karfreitags beginnen Mittel- und 
SchluÊkadenz 2 Silben vor dem letzten Akzent: 



Akzent. 



\ 



Ve - re di-gnam . . . 
nos ti - bi. . . . 
O - ré-mus et pro . 
tran- quil- 



et sa - lu- 
grâ - ti - as 
. Pa - pa no-stro 
lam vi - tam de- 



tà - re: 

â-ge-re: 

Pi . o: 

gén-ti-busJ 
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Akzent. 



e ' ' 




E ■ ■ 


■ ■ ■ 


' ■ D . 






■ ■ 


1 ° ■ 




per 
ex-sul 


Chri-stum Dô - mi - num 

- ta - ti - ô - ne con- 

pô-pu - lum san-ctum 

sa - lu- tis in- 


nô - strum. 
ce - le-brant. 
Dé - i. 
dùl-ge - at. 





Der Tonus solemnior hat reichere auch nach den 
Regeln der Psalmodie gebaute Melodien. 

In der feierlichen Paternosterweise beginnt die 
Mittelkadenz 2 Silben, die SchluÊkadenz 3 Silben vor 
dem letzten Akzent. 



2 1 


Akzent. 




g 






il ■■■■^ ■ 


"„ 








a ■ i 




in-sti-tu- ti-ô-ne for- . 

re-gnum 
da no - bis 
dé-bi - fa 


ma 
tu 
hô- 
no 


- ti. 

um. 
di - e. 
- stra. 


. 



Akzent. 



& 



ï£=t 



(au)-dé-mus 

sanctificé-tur no-men 

cœ-lo et in 



ï 



di - ce - re. 
tu - um. 
ter - ra. 



Vgl. die Schlufàkadenz der feierlichen Prâfation. 

Die einfache Weise nàhert sich derjenigen der ein- 
fachen Prâfation. 



Prcefatio solemnis de SS. Trinitate. 



S^ 



■« — ■- 



^=^ 



l 



ti 



m 

Fer ômni-a S2è-cu-la sae-cu-lô-rum.- ïj. Amen, y^ Dô-mr-nùs 



& 



i 



f->-* 



^1 



4 



vo-bis-cUm. ^. Et cum spi-ri-tu tu-o. y. Sur-sum corda. 
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t=^ 



m u 



T 



' > Il > 8 " : 



_i ■ 




IJ. Ha-bé-mus ad Dô-mi-num. y. Grâ-ti-as a-gâ-mus Dô-mi-no 



& 



r^=î 



t 



^=^ 



De - o no-stro. 1$. Dignum et justum est Verre dignum et ju- 



6^ 



-■ ■- 



+ 



■M' I ■ 




stumest, aequum et sa-lu-târe, nos ti-bi semper, et ubf-que 



^ 



e— -r 



v=î 



grâ-ti-as â-ge-re: Dô-mi-ne sancte, Pa-ter omni-po-tens, 




aetér-ne De-us: Qui cum u-nigé-nito Fi-li-o tu-o et Spi-ri-tu 



4 



fi' ■ ■ ■ fv T 



p:r± 



ï 



Sancto u-nus es De-us, u-nus esD6mi-nus: non in u-ni-us 



6 »—frs 



■ "M ^ 



sin-gu-la-ri-tâ-te persônae, sed in u-nf -us Tri-ni-tâ-te 



+ 



hr 



X 



Vh 



substân-ti - ae. Quod e-nim de tu-a glô-ri-a, re-ve-lân-te te, 



& 



î 



*-^ 



V^ 



cré-di-mus, hoc de Fi-li-o tu-o, hoc de Spi-ri-tu Sancto, 



i~i i .■*■■■ ■■ 



^t^ 



si-ne dif-fe-rén-ti-a dis-cre-ti-ô-nis sen-timus. Ut in confes- 
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si-ône verae sempi ter-nsèque De-i-tâ-tis, et in per-sô-nis 



6^ 



Â=ï 



i 



pro-pri-e-tas, et in es-sén-ti-a ûnitas, et in ma-je-stâ-te 



e-rr 



îtt 



I=ï 



ado-ré-tur ae-quâ-li-tas. Quam lau-dant Ange-li, atque Archân- 



Hnr 



V^ 



■ I 



i 



ge-li, Ché-ru-bim quo-que ac Sé-ra-phim: qui non cessant cla- 



■ ■■ ■*■■■■ 



ittd 



ï=i 



tnâ-re quo-ti-di-e, u-na vo-ce di-cén>tes. 



Praefatio communis in cantu feriali. 



t 



^^ 



t 



H 



Per ômni-a seè-cu-la sae-cu-lô-rum. I^ A-men, Jf. Dô-mi-nus 



ti^ 



T 



vo-bîscum. H- Et cum spi-ri-tu tu-o. y. Sursum corda. 

1 



6^ 



■ ■ . ■ ■ 



■ ■ ■ I 



If. Ha-bé-mus ad Dô-mi-num. y. Grâ-ti-as a-gâ-mus Dô-mi-no 



■ ■ J 



6^ 



■■ — ■- 



De-o no-stro. FJ, Dignum et justum est Ve-re dignum et ju- 

I J 

»-• — ■ ■ — ■ ■ ■ — ■ — I 




■ ■ 



stumest, ae-quum et sa-lutâ-re, nos ti-bi semper, et ubî-que 
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i ' ■ , ■ ■ ■ 



"-rri 



grâ-ti-âs â-gere^ Dô-mine san-cte, Pater omni-po-tens, ae-térne 



e-w-r 



De-us: per Chri-stum Dô-mi-num no-strum. Per quem marje- 



■ ■ ■ 



stâ-tem tu-am laudant Ange-li, ad-ô-rant Do-mi -na-ti*ô-nes, 



+ 



6-i-T 



^ 



tre-munt Po-testâ-tes. Cœ-li, cœlorumque Yir-tù-tes, ac be-â-ta 



i:^ 



C ■ ■ î" 



■ ■. 



■ ■ 



Sé-ra-phim, sô-ci-a €X-sul-ta-ti-ône con-cé-le-brant. Cum qui- 




bus et nostras voces, ut admitti jûbe-as,deprecâmur, sûp-pli-ci 



C ■ ■ ■ ■ 



con - fes - si - ône di - cén-tes. 



Prœfatio de Nativitate in tono solemniori. 



e 



^^ 



t 



■ * "^ î 



Per ômni^a saè-cu-la sae-cu-lô- rum. ^. Â-tnen. y. Dô-mi-nus 



i 



é > i 



fl V ■ 



r-v 



vo-bis-cum. I^ Et cutn spf-ri-tu tu-o. J. Sur-sum cor-da. 



+ 



i 



, i ' ^ J^ 



i » 4 ■ ■ r* ■ — j 



I^. Ha - bé - mus ad Dô-mi-num. y. Grâ • ti - as a-gâ-mus 
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Dôtni-no De-o no-stro. 1$. Dignutn et justum est Ve-re di-gnum 



f 



e / ^S I ■ :3zV 



1SZIÎ 



■ i > t a 



il 



& 



et ju - stum est, ae quum et sa-lu-tâ - re, nos ti-bi sem-per, 

— — '■ — I '■ 



* ^1 



_i i_ 



' ■ ^ a — ► 



-■ — ■- 



et u-bi-que grâ-ti-as â-ge-re: Dô-mi-ne sancte, Pa-ter omnî- 



{ ■ ■ ■ — ■- 



v^ 



^^ 



po-tens,.aB-tér-ne- De -us: Qui -a per in-car-nâ-ti Ver-bi mysté- 



e-TT 



■ ■ ■ 



■■■ * ru b'w^ , 



^ 



ri-tim, no-va mentis no-strae ôcu-lis lux tu-se clari-tâ- tis 



e- 



VT 



i 



in-fùl-sit: ut dum vi-si-bi-li-ter De-umcognô-sci-mus, per hune 

H 



C ■ ■ ■ * J ■ ■— T 



^v^ 



/ ^'* i ■ 



in in-vi-si- bf- H - um amô - rem ra-pi-â -mur. Et îd - e-o 



e^ 



Â=r 



\-i 



cum An-ge-lis et Archange - lis, cum Thro-nis et Domi-na-ti- 



C I ■ ■ 



-• — ■- 



-•-«• 



S=i: 



■ 1_ 



ô-ni-bus, cumque^ o-mni mi-li-ti-a cœlé-stis ex - ér-ci - tus, 



i=j& 



p^^ 



■ ^ ° \ a '^ -j ■ 



hymnum gl6-ri-ae tu-ae câ-nimus, si- ne fi -ne di-cén-tes. 
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Pater noster in tono solemni. 



6^ 



^=f^ 



t 



t 



Per ômni-a sië-cu-la sœ-cu-lô-rum. I^. A-men. 0-rétnus. 



t 



i=^ 



■ ■ ■ ■ ■ ■ 



Praecé-ptis sa-lu-tâ-ribus mô-ni-ti, et di-vî-na in-sti-tu-ti-ône 



+ 



hr 



* 



I ■ ■ 



i=tt 



forma -ti, audémus df-ce-re: Pa-ter noster, qui es in cœ-lis: 



r 



P=^ 



4 



3 



Sancti-fî-cé-tur nomen tu-utn: Ad-vé-ni>at re-gnum tu-um: 

1 



6-ï-r 



î^=± 



i=i 



Fi-at vo-lûntas tu -a, sic -ut in cœlo, et in ter-ra. Panem 



hi-F 



i-ih-a- 



j 



nostrum quo-ti-di-ânum da no- bis hôdi-e: Et di-mit-te no -bis 



hw-rw 



dé-bi-ta nostra, sicut et nos di-mft-timus de-bi-tô-ribus no-stris. 



t 



■m — ■- 



^-^ 



Et ne nos indû-cas in ten-ta-ti-ô-nem. F$. Sed lî-be-ra 



t 



nos a ma-lo. 



Pater noster in tono feriali. 



t 



■*-•- 



^-^ 



t 



t 



Per ôtnni-a S£È-cu-la sae-cu> 16 -111111. I^. A-men. O-rémus: 
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• ■ 



« 



Prae-cé-ptis sa-lu-tâ-ri-bus mô-ni-ti, et di-vina insti-tu-ti-ône 



forma -ti, au-dé-mus di-ce-re: Pater noster, qui es in coe-lis: 



■ ■ ' ■ . - M 



Sancti -fi-cé-tur nomen tu-um: Advé-ni-at re-gnum til-um: 



i=i 



Fi-at vo-lùntas tu -a, sic -ut in cœ-lo, et in ter-ra. Panem 



i 



■ ■ 



■ ■ 



nostrum quo-ti-di-ânum da no- bis hô-di-e: Et di-mit-te no-bis 



-■ — ■- 



n 



dé-bi-ta nostra, sic*ut et nos di-mit-timus de-bi-tô-ri-bus no-stris. 



-■ — ■- 



Et ne nos in-dû-cas in ten-ta-ti-ô-nem. ^. Sed li-be-ra 



nos a ma-lo. 

Man singe 
nicht: ^^rr=^- 



^ 



sondern: (L^ h } —^—^- 



Fer ômtii - a 



Fer émni - a 



nicht: 



• p ^ 1 ;> j^ Jw-j^^M-HH 



Fer ômni - a s* - eu - la s» - eu - 16 - rum. 



sondern 



: |^-jr^-J'-^4=JWHWH^ 



Fer dmni-a «fe - eu - la sae - eu - 16 - mm. 

p. Johner, Nette Chortlschule. 1 
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icht: ^^=S 



nicht 



^ — i^; 



S 



Sur - sum cor 



da. 



/ / 



sondera: Xb /TJ J^ /# J^j 



Sur - sum cor - da. 



nicht: ^> j J3 j:iij;3^jij ? 



^ 



Gr&-ti - as a-gft - mus D<5-mi-no De - o no-stro. 



sondern: ^ ;■ J^ /3 J' /JU I J' J Jl J] J' J 



Or&-ti -as a-gâ - mus D6mi-no De - o no-stro. 



nicht: ^\> J :^-^-^^ ^_^^ 



8B-quum et sa -lu - ta - re. 



sondern: ^ ^ ^ ^ L ^^ 



œ-quum et sa - lu - ta - re 



icht: ^^ ;> J J' ;■ J-^-J'-iM 



cœ - li cœ • lo ^rum-que Vir- tû - tes 



sondern: fy P ^ J^-^- ^^ ^-j^-^ 



cœ-li cœ - lo - rûm-que Vir- tû- tes 



nicht: ^ S^^j } ^ sondern: ^^-f^—^ = 



et fd - e - o 



et 1 - dç - 



nicht: ^Jlj^Q_jJ sondern: ^ S' [} J 



O - ré - mus 



O - ré - mus. 



Prâfation und Pater noster werden am besten in 
getragenem Tone gesungen, also ja nicht zu schnell (be- 
sonders die einfachen Weisen nicht), Dabei achte man 
auf eine schône Deklamation und Rezitation, meide aber 
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aile unnôtigen Pausen. Hoheit und Wûrde, freudige Be- 
geisterung und innige Andacht, das soll des Priesters 
Gesang auszeichnen im Augenblick, da ihn die Opfer- 
handlung in die, geheimnisvoUen. Schauer der gôttlich er-. 
habenen Sancta Sanctorum, in das Allerheiligste des 
Neuen Bundes geleitet. 

„Erhebt der Priester im Namen des christlichen Volkes und 
in der Vereinigùng mit der Fûrbitte des eucharistischeh Heilandes 
seine Stimme, um sie am Throne Gottes hOren zu lassen, dann ist 
es fûrwahr der Mûhe wert, dafe er leme, dièse himmlisch-schônen 
priesterlichen Gebete gut zu singen." (Kienle: Ch. S. 92.) 

Vor dem Agnus Dei. 



e^ 



-•— ■- 



-•— •- 



^^ 



t 



* 



Per ômni -a ssècu-la sœ-cu-lô-rum. % Amen. Pax«i«Dô-tni-ni 



n 






.1 


M 


Ci- - - • 1 




s SA 




■■ 


■ " pi 


■ 1 


■ ■ 


■ ■ ■ ■ ■ 



sit ^ sem -per vo-bis->l«cum. 1%. Et cum spî- ri -tu tu - o. 

Confiteor. 



■m — ■ — ■ — ■ — ■- 



-»-»■ 



■ ■ ■ ■ j 



Con-fi-te -or De-o omni-po-tén-ti, be-â-tae Ma-ri-ae semper 



6-^ 



-■ — ■- 



■ ■ ■ -3 



Vir-gi-ni, be-â-to Miclia-é-li Archân-ge-lo, be-â-to Jo-ân-ni 



& 



-■ — »■ 



Bap-tistae, san-ctis A-pô-sto-lis Pe-tro et Paulo, ô-mni-bus 




' ] 

fl — ■ — ■ — ■ ■ — ■ ■■ ■ ■ ! 



* 



Sanctis et ti-bi pa-ter, qui -a pec-câ-vi ni-mis co-gi-ta-ti-ône 
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-•— ■- 
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•m — ■- 



ism^ 



ver-bo et ôpe-re: me-a culpa, me-a culpa, tne-a ma -xi -ma 




cul pa. Ide - o pre - cor pe - â-tam Ma-ri - am semper Vir-gi - nem, 



be-â-tum Mi-cha-é-lem Arch-ân-ge-lum, be-â-tum Jo-ân-nem 




Ba-pti stam, sanctos A-pô-sto-los Pe-trum et Paulum, omnes San- 



6^ 



-■ — ■- 



t 



JS^T-iSi 



ctos, et te pa-ter, orâre pro me ad Dô-mi-num De-um nostrum. 

h) Ite bezw. Benedicamus. 



1. 



^j^j) ji ji J ]) j jTJ'Jp£^^ 



I-te, mis -sa est, al -le -lu - ja, al-le - - lu - ja. 



^^^ 



i=:*=i 



t 



^ 



Be-ne- di - cft-mus D6-mi-no^ al - le - lu - ja etc. 



^-rjp i P^^^^^ ^ 



te, 



mis « sa est. 



I - te, 



^~f^ ^ 



mis - sa est. 



'"•^ ^4££f^J^^^fH7^to ^ ^^ ^ ^ 



te, 
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sa est. 



MU-r: 



^ 



±± 



Be-ne-di-cft-mus Dé 



i^ 



letc. 



l-te, 



^ 



^ 



mis-sa est. 



< ji-.^ ; ; yjïi 




i 



^-^-^ Mc jAlU JJ 



Be-ne-di - et - mus Dd 



tni-no. 



5. 



I-te, mis-sa e 



6. 



f^j^J^^jj?!! ' jj ^ JTj ;j ;' 



I - te, 



mis-sa est. 



I-te, 




^-é- 



J J ■< J <^ J -É—à—J. 



S "^^^ 



mis-sa est 



8. 



I 



^^ 



fc^at 



^ 



^ 



^^ 



# ^ f » # 



^ 



^ 



te, 



mis-sa est 



ri J, ji ji J' J' g a^^ ;: j j : j> J i 



Be-ne-di - câ-mus Dé 



mi - no. 



9. u. 10. ^\f ^ J771 

I 



H f 



:;^ 



^ 



^ 



{»: 



te, 



inis - sa est. 
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^^^ 




lÊOSptL 



^^ 



^ 



^ 



Be - ne-di-câ-mus Dé 



mt - no. 



... jâJ-nj i' i:in^r.)f] 



I - te, 



mis 



sa est. 



i 



i jT jjj , ■ r^ ^ 



m 



t-Él 



Be - ne^i - camus £>é 



mi - no. 



12. 



h /J ^ [fJJT^ff^-l 



I - te, 



mis - sa est. 



^^■ ^ n^^^ ^m 



I-te, 



mis - sa est. 



^ ; FJT^ 



»é ' 4 



t=i% 



# — # 



Be-ne-di -câ - mus D6 - mi -no. 



14. 



I - te, mis - - sa es 



15.^^^^ 



I - te, mis - sa est. 



16. ^^^.uuyj^^^j^^ 



Be-ne - di - câ - mus Dé - mi - no. 



17. 



4> uiji/';j] j'-^^^^g^ i';:^ ;■ 



Be-ne-di-câ - mus Dé 



mi-no. 



b^i^^ t^^^Ti^^ 



Be-ne^i-câmus Dé 



mi-no. 



Anhang. 
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18. !>* ;> ;^ ; P-j^THhrtj 



Be-ne - di - câ - mus D<S* mi - no« 



^ j ;>;> j; ^ 



Re-qui - é-scat in pa •* ce. 



Pontifikalsegen. 



^ 



-• — ■- 



Sit no-men Dô-mi-ni be-ne*di-ctum. ^. Ex lioc nunc et us-que 



e« ■ ,, 



in ssè-cu-lum. y. Adju-tô-ri-umnostrum in nô-mi-ne Dô-mi-ni. 



^ 



-m »- 



^. Qui fe-cit cœ-lum et ter-ram. 
1 1 



Be-nedicat vos o-mni-po-tens 




De-us: Pa-ter, et Fî-li-us, et Spî-ri-tus San-ctus. ^. A-men. 



i 



w~7n7: 



Andere Intonationen: 



i^ 



ë w 



A - sp6r - ges me. A - spér - ges me. 



t 



m 




î 



z=zz 



A-sp6r-ges me. 



^^""^"^11=^ ^ 



Vi - di 



a - quam. 



j. hjj;' mViJmM' \'i'i)i'ni'^ 



Te De-um lau-d& - mus. Ve-ni Cre-1-tor Spf-ri-tus. 

Marianische Schlufeantiphonen. 



Al . 




ma. 



ma. 
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^ ^ jt j) : r ±i} 



A-VQ Re-gf-na oœ-lé-rum. 



^* j»J';'J ^ \\U-^^^^k=Y^ 



Re-£^-na cœ-lL Sal - ve. • Sal-ye Re-gf-na. 

Fur Karfreitag. 




iim Cru - ciSy in quo sa - lus 



E(>oe li - gnum Cru 




mun - di pe^n 
Chorus: 



^f jf ^i' D n^ 



^ 



# # 



Ve 



ni - te 



ad - o-ré 



mus. 



i 



Fur Karsamstag. 



Atle 



Id 



j«. 



^S 



5 



^ 



± 



fc 



É± 



Vé - spe - re au - tem S&b - ba - ti. 

Im Totenoffiziutn und bei Begrâbnissen. 



tf 



$:j)rM' ;';,j ii 'i'J'jJj ii f jij^^g^ 



Êxsul - ti-bunt Ddmi-no. 

fond I dt 



O - mne. Dî - ri-ge. 



E-go sum. Pla-o6-bo D6- mi-no. 



J W- J'J>i 



Sit no-men I36-mi - ni. 




^^ 



3 



Kf^î-e e-16-i-son . ^ 



Pa-ter no^ter. 

o M ( < 



Personen- und Sachregister. 

Die arabische Ziffer hinter dem Stichwort bezieht sich iminer auf 

den I. Teil; II bedeutet II. Teil. 



A. 

a in den Handschriften II 20, 31. 

à 52. 

Ab- und Ansckwellen des Tones 

137, 
Àbte, hl., Messe: Grad. 104. 
Acca, Bischof II 4. 
Accentus acutus, gravis 13; II 17. 
Accipiens Simeon (Ant.) II 2. 
A cunctis (Orat.) II 142. 
Adam v. Fulda II 11, 43. 
Adam v. St. Viktor 114; H 11. 
Advent, Tonarten II 32. 
Adventsonntage, 1.: Allel. 110 f., 

II 71, 81; 3. Ant II 32; Grad. 

II 38; Intr. II 5 f. — 2.: Allel. 

n 83; Grad. II 84; Intr. II 73; 

— 4.: Allel. 151; II 38, 75, 83; 
Intr. 102. 1. Adventsmittwoch, 
Benedictusant. Il 32. 

Âgidius V. Zamora II 44 ff. 
Agnes, hl., Allel. II 71. 
Agnus Dei, Alter 99; Bau der 
Mélodie 100; -<- 2.: II 39, 82; 

— 4.: II 50; — 16.: fl 38. 



Akkordwechsel II 122 ff. 

Akoluthia \H, 

Akzent, Haupt- und Nebenakzent 

23 ff.; logischer23; bel Neumen 

19, 25; Notation II 16 ff.; pathe- 

tischer23; in derPsalmodie50ff., 

66 ff.; A. und Rhythmus 19 ff.; 

Stârkegrad 23 f., II 99; tonischer 

22; bd Wôrtem 7. 
Alcuin II 9, 30. 
Alleluja, Ausfûhrung 108; Melo- 

diebau 109; Tempo II 110; ty- 

pische Melodien llOff., 150 ff.; 

Vers 109 f. 
Allerheiligen, Allel. II 79; Comm. 

II 72, 87; Hymn. 83; Offert. 

117 f. 
Allerheiligenlitanei, Psalm dar- 

auf 65 f. 
Aima Redemptoris 46; 10, 

167. 
AUer der Melodien H 27 f. 
Amavit eum (Allel.) Il 38, 87. 
Ambitus D 32. 
Ambrosius, hl. 81; II 2 f. 
Ambrosianischer Choral II 3, 14. 
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Amen, nach Hymnen 86. 

Amt, BOcher 44 ff. 

Ancus n. 

Anerio II 12. 

Andréas, hl., Allel. 150; 2. Magn- 

Ant. II 75. 
Antiphonarius Cento II 4, 7. 
Antiphonen, Ausdruck 75 fF. ; Glie- 

derung 71 ff.; Proportion 74 f.; 

Tempo II 110; typische Melo- 

dien 71 ff. 
Antiphonie II 3, 67. 
Antwerpen,kn\xçlhOï[é[t von, II 13. 
Apostelvesper, 2. Magn.-Ant. 75 f. 
Apostropha 14, 37; II 17. 
Aquitanien, Punktnotation II 21 f. 
Aribo SchoL 40; H 10. 
Aristoxenes v. Tarent II 28. 
Aristoteles II 28. 
Arsis 19. 
Aschermittwoch, Ant. II 39; Intr. 

II 75; Oration II 144; Oration 

der Weihe II 143, 145. 
Asperges me 102; II 72 f., 143, 

145, 167. 
Assumpta est (Allel.) II 136 ff. 
Asteriscus 49. 
Atemubung 121 f. 
Audi filia (Tract.) 1 14. 
Auftakt 34. 
Augustin, hl., v. England II 

4,7. 
Aurelian v. Réomé II 9, 30. 48. 
Ausdrucksfàhigkeit des Chorals 

II 87 ff. 
Authentische Tonarten 38 ff., 

104; II 30; Verhâltnis zu pla- 

galen II 30, 38 f. 
Ave Maria, Ant 4; Hymn. 47; 

Ued 3; Offert. II 96. 
Ave Regina cœl, 46, 



B. 

b 10; II 37. 

Bach 29. 

Barbarismen II 11. 

Baji in der Begleitung II 123 f. 

Bassisten 127. 

Be 5, 10. 

Beatus servus (Comm.) 42. 

Beatus vir (Tract.) 113. 

Beda, hl. U 4. 

Beethoven 29. 

Begleitung des Chorals s. Orgel- 

begleitung. 
Benedicamus Domino II 164 fF. 
Benedicta (Grad.) II 38. 
Benedictus 98 f. 
Benedictus es (Hymn.) 12 f. 
Benedikt, hl. 81. 
Benedikt Biskop II 7. 
Bene fundata (Ant.) 72 f. 
Bene omnia (Ant) 75. 
Bernard, hl. 32; II 10. 
Berno v. Reichenau II 10. 
Betonung 7. 

Bilinguis Codex II 22 ff. 
Bistropha 14, 25, 27, 33, 146 f. 
Bivirga 14. 

Blûteaeit des Chorals II 7 ff . 
Bogen unter den Buchstaben II 

24. 
Bôckeler H 14. 
Boethius II 29. 
Bona, Card. II 12. 
Bonifacius II 3. 
fiorrf^s II 14. 
Bonvin II 14, 20. 
firws/ beim Singen 124 ff. 
Bruststimme 127. 
Buchstaben, dynamische, melo- 

dische, rhythmische Bedeutung 

II 20. 
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Buchstabenreinheit 124. 
Byaantinische Musik II 9, 33. 

c. 

C s. auch Z. 

c in den Handschriften II 20. 
c vor e und i 7 f. 

ç 52. 

Càcilia, hl, Grad. II 38, 51, 76. 

Càcilienverein II 13. 

Càsur 29. 

Cambrai, Graduale von II 13. 

Cantatorium II 7 ; s. auch Monza. 

Canterbury II 4, 7. 

Cantica 49 f. 

Cantorinus II 145. 

Cantus firmus, planus, traditio- 

nalis 6. 
Capitel 45. 

Cento s. Ântiphonarius. 
Cephalicus 17; II 18 ff. 
Charakter der Melodien, s. Aus- 

drucksfâhigkeit. 
Charakteristik der Tonarten 43 f.; 

U 42 ff. 
Chartres II 8. 
Cheironomie II 17. 
Choanen 126. 
Choral, Définition 5; Geschichte 

II 1 ff.; Name 6; -BQcher fur 

Amt und Vesper 44 ff. 
Chorwechsel II 68. 
Christe Redemptor (Hymn.) II 39. 
Christus factus (Grad.) II 49. 
Chrodegang, hl. II 8. 
Circumdederunt (Intr.) II 62. 

Clamaverunt (Grad.) 110; II 28, 
39 f., 51. 

Climacus 15; II 19, 24; resupi- 
nus 16. 



Clivis 13; II 18ff.; vor Quilisma 

35 ff. 
Cloveshove, Konzil v., II 4. 
cô in den Handschriften II 20. 
Cognovi, Grad. der Messe 106. 
Commemorationen 46 f. 
Commune Sanctorum 44. 
Commamo^ Ausdruck, Geschichte, 

Melodiecharakter 1 18ff.; Tempo 

II 110; der Fastenzeit 119. 
Communio Sanctorum II 56. 
Conclusio (Orat.) II 142 f. 
Confesser non Pont,, Grad. 42; 

107 f.; Intr. 148; Offert. 150. 
Confiteor II 163 f. 
Confundantur (Coiïi.) II 83. 
Corbie II 25. 
Corpus 107. 
Cottonius II 11, 44 ff. 
Coussemaker II 12. 
Credo, Alter 97; Intonation II 141; 

Vortrag 48; II 111. 
Crescendo II 104 ff., 114 f. 
CrudeUs Herodes (Hymn.) 81. 
Cursus II 5. 
Custos 12; II 24. 

D. 

d in den Handschriften II 20, 22. 

Damasus, hl. II 3. 

Dasiaschrift II 22. 

Dechevrens II 14, 20. 

Décora lux (Hymn.) 83. 

Decrescendo II 104 ff., 1 14 f. 

Dehnung, bei Hymnen 82; bei 
der Mora 31 ff.; bei Pausen 
29 ff.; Dehnungsstriche II 20. 

Delatte, Abt II 15. 

Detailschilderungen II 88, 

Detonieren II 125. 
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Deus in adjutorium 80. 
Deuterus tonus II 30. 
Deutschland, Choral in, II 7 ff., 

14; erster Choraldruck II 27. 
Diabolus in musica 135. 
Diatonik 5; in der Begleitung 

II 119 if. 
Diastematie II 24 ff. 
Dies irœ (Sequ.) 116 f.; II 38. 
Differenzen der Psalmen II 30. 
Digne, Graduale v., II 12. 
Dijon, Graduale v., II 12. 
Dionys v. Halikarnaê II 100. 
Diphthonge 132. 
Diptichon II 6. 
Directorium 153. 
Direkte Rede (Lektionston) II 147. 
Dirige (Ant.) II 168. 
Dissonanaen in der Begleitung 

II 123 f. 
Do-Unie II 25. 
Dominante 39 f.; II 33 f., 37, 46; 

der 3. Tonart 40; Hôhe 68. 
Domine prcevenisti (Grad.) 104; 

II 38. 
Doppelpunkt (Lektionston, Epi- 

stelton) II 150. 
Doppelstrich 12. 
Dorische Tonart 38 ff.; II 29 flP.; 

43 ff. 
Do'Schlâssel 10 f. 
^Dreier^ 137 f. 
Dreifaltigkeitsfest, Hymn. 83; 

Offert. 117. 
Dreikônigsfest s. Epiphanie. 
Drucke II 11, 27. 
Dulce lignum (Allel.) 114. 
Dum médium (Intr.) II 39. 
Dumont II 12. 
Dumpfer Ton 126 f. 
Dynamik 36; Il 104 ff. 



E. 

e in den Handschriften II 20, 22, 

31. 
E, e 52. 

Ecce lignum II 168. 
Echos II 29 f; 
Effekthascherei II 109. 
Egbert v. York II 4. 
Ego sum (Ant.) II 168. 
Einsatz des Sflngers II 112; des 

Chores II 1 13. 
EinsiJhige Wàrter im Kapitel 

II 151 ; in den Lektionen II 146 f.; 

in der Orationskadenz II 142; 

in der Psalmodie 64; im Rhyth- 

mus 22 f. 
Einzebtotm 26 ff. 
Ekkehard I. und IL, II 9. 
Elias Salomon II 11. . 
Elision 86. 
Empfàngnis Maria, Com. II 83; 

Offert, n 96 ff. 
Engel, hl., Offert der Votivmesse 

117 f. 
Engelbert v. Àdmont II 11, 51. 
England, Choral in, II 14. 
Epiphanie, Grad, 106; Hymn. 81 f.; 

Intr. II 70, 73; 2. Magn.-Ant 

n 72; 
— 1. und 2. Sonntag nach, Offert 

118; 3. Sonntag nach, Grad. 

U85. 

Epiphonus 17. 
Episeme II 20. 
Epistelton 149 ff. 
Es im alten Choral 41 f. 
Estote fortes (Ant.) 75 f. 
Et ecce terrœ (Ant.) 74. 
Ethos der Tonarten II 42 ff. 
Et incamatus (Credo) 96 ff. 
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Euge serve (Ant) .73, 75; II 44. 
E u o u a e 52. 
Evangeliumston II 151 ff. 
Exequien, Oration II 145, 
Ex ore inf, (Intr.) II 45. 
Exultabunt (Ant.) U 168. 

f in den Handschriften II 20. 

Fa-Unie II 25. 

Falsett 127. 

Fa-Schlûssel 10 f. 

Fastenzeit, Choral und Volkslied 

II 61 f.; Communionen 119 f.; 

Donnerstage II 5. 
Fastensonntage, 1.: Intr. II 83; 

3. : Grad.. II 28; Offert. H 36. 
Fdstenwochen, 1 . : Montag, Comm. 

II 39; 3.: Montag, Grad. II 30; 

Mittwoch, Offert II 73; Intr. 

II 39; 4.: Samstag, Grad. II 39. 
Feste, Rangordnung 153. 
Festivis resonent (Hymn.) 85. 
Fidelis servus (Corn.) II 78. 
Filiœ regum (Offert.) 118. 
Finale 39; II 34 ff.; — und Be- 

gleitung H 121. 
Fis im alten Choral 41 ff. 
Flacher Ton 126, 
Flankenatmen 121. 
Flectamus genua II 33, 143, 

145. 
Fïexa 63 f.; Kapitel II 151; Ora- 
tion II 141 ff. 
Flexus 16. 

Formenlehre defe Chorals II 65 ff. 
Fragesatz (Lektionston). II 147 f. 
Frankenland II 7 f. 
Franko y. KOln II 11. 
Frankreich, Choral in, II 14. 



Franziskus, hl., Allel. 110. 
Freier Rhythmus II 16. 

Freude, Grundzug der Liturgie 
U 109. 

Fronleichnam, Allel. 152; Offert. 

117; Sequenz 114 f. 
Fûhrer 12. 



G. 

St Gabriel, Tonarten II 33. 

Gaforus II 12. 

Gaisser \\ 34. 

St, Gallen, Handschriften II 1, 
13 (Cod. 339: II 17 ff.); Schule 
II 8 f., 20; Tonartenbezeichnung 
II 31. 

Gastoué II 14. 

Gaudens gaudebo (Intr.) 103. 

Gaudentius II 29. 

Gaudete (Intr.) H 39. 

Gebet und Gesang II 108 f. 

Gelasius, hl., II 3. 

Gerbert II 12. 

St, Gervais II 14. 

Geschichte des Chorals II 1 ff. 

Gevaert II 47 f. 

Gietmann II 14, 20. 

Glarean A2,] U 12. 

Gleichwert der Noten 9. 

Gloria in excelsis. Al ter 92; In- 

halt II 57; Intonation II 140 f.; 

Melodiebau 92 ff.; Vortrag 48; 

II 111 f.; i.: 93 f.; II 36 f.; 4.: 

93; 5.: 96; 8.: 96; 10.: II 71; 

11.: 95; 12.: 92; 15.: 95. 
Gloria, laus II 9. 
Glottisschlag 125. 
Gnostische Gesànge II 33. 
Gotische Notenschrift II 21 f. 
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Graduale, Buch 44 ff.; von 1883, 

II 15; vatikan. II 15. 
Gradualien, Ausf ûhrung 1 03 f. ; Ge- 

schichte 103; II 3, 27 ; Schlûssel- 

wechsel 12, 104; Tempo II 110. 
Gratia Dei (Ant.) 42, 73; II 48. 
Gré'^oohl.,derGr.6; II3fF.; Anti- 

phonar II 4 f. 
Gregor IL, II 5 f. 
Gregor XIIL, II 12. 
Griechische Musik und Choral 

II 2; Musiktheorie II 9; Tonarten- 

lehre II 28 ff. 
Grûndonnerstag, Grad. II 49; 

Offert. II 103 f. 
Grundton 39. 
Guéranger II 13. 
Guido V. Arezzo II 10, 25; Cha- 

rakteristik der Tonarten II 42; 

Liqueszierende Neumen 18; 

Notennamen 9. 
Guido V. Cherlieu II 10. 
Gute Zeit 19 ff. 

H. 

Haberl, Dr., II 13, 16. 
Hadrian L, II 5 f. 
Hœc est virgo (Ant.) 72. 
Haken ûber Buchstaben II 24. 
Hakenneumen II 17. 
Halbtône 10, 38. 
Han Ulr. II 27. 
Handschriften, âlteste II 1, 13; 

mit Linien II 25 f. 
Harmonie bei der Begleitung II 

119 ff. 
Hauptakaent 50. 
Hebràische Wôrter beim Kapitel 

II 151; in der Lektionskadenz 

II 146 f.; in der Psalmodie 64. 
Heinrich IL, hl. 97. 



Helios, Hymn. an II 2. 

Heraclid II 29. 

Hermann Contract 115; II 10, 

22, 42, 44 ff. 
Hermesdorff II 14. 
Herz-Jesu (Hymn.) 86; II 50. 
Hera-Marià (Allel.) 151. 
Hieronymus v. Mâhren II 11. 
Hilarius, hl. 81. 
Hildegard, hl. II 11. 
Himmelfahrt Christi, Allel. 1 10 f.; 

Hymn. 82; Offert. 148. 
— Sonntag nach, Allel. II 76. 
Himmelfahrt Maria, Allel. 111, 

151; II 49,76; Grad. 105; II 77, 

131 ff., 139; Offert. 117. 
Hoc corpus (Com.) II 51 f. 
Hochatmen 121. 
Hôhepunkt der Mélodie II 104. 
Honorât, Abt II 6. 
Hosanna (Ant.) II 2. 
Hucbald II 9, 22, 30. 
Hufnagelschrift II 21 f. 
Humanismus II 11. 
Humiliate capita II 146. 
Hymnen, Elision 86; liturg. Vor- 

schriften 47; musikal. Rhyth- 

mus 81 ff.; Rezitation 86; Stro- 

phenbau 83. 
Hypermixolydisch II 32. 
Hypoàolisch II 32. 
Hypodorisch 38 ff.; II 43 ff. 
Hypolydisch 38 ff.; II 50. 
Hypomixolydisch 38 ff.; II 51 f. 
Hypophrygisch 38 ff.; II 47 f. 

L 

Iktus 22. 
Imitation II 80 ff. 
Immutemur (Ant.) II 39. 
Imperfectus tonus II 32. 
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In dalci Jtéilo II 59 ff. 
Inhalt der Melodien II 87 ff. 
In mandatis (Ant.) 74. 
Intervalle, Bezeichnung 9; II 22 ff. 
Intonation 49 f., 66; II 112. 
Intonationen des Priesters II 

140 ff. 
Introitus, Ausfûhrung 101 f.; Ge- 

schichte 101; Gliederung 102; 

Psalmodie 103; Tempo II 110. 
Inveni David (Offert.) II 39. 
Invitatorium II 67. 
In virtute tua (Offert.) 43. 
Invocabit (Intr.) II 83. 
Isidor V. Sevilla II 5. 
Iste Confesser (Hymn.) 85. 
Itala II 5. 
Ite, missa est, Intonationen II 

164 ff. 



J. 



7 52, 

Jacopçne da Todi 116; II 11. 

Jakob, Diakon II 4. 

Jamben 81 ff. 

Jesu nostra redemptio (Hymn.) 82. 

Jésus autem (Ant.) 71. 

Johannes Bapt, Grad. 104; Hymn. 

10; Intr, II 39; 2. Magn.-Ant 77; 

Tonarten II 32, 
Johannes L 3. 
Johannes Cotton. II 11, 

— Damascen. II 30. 

— Diaconus II 7, 

— de Garlandia II 11, 

— Kantor H 7. 

— de Mûris II 11, 34 ff. 
Joseph, hl., Hymn. 84; Tonarten 

II 33, 
Jubilas 108 ff. 



Jumilhac II 12. 

Justus ut palma, Grad. 42, 107 f. ; 
n 26, 46; Intr. 148. 

Kadenzen (Psalmodie) 49 ff. 
Kapitel II 151. 

Karfreitag, Ecce lignum II 168, 
Karl d. Gr. 42; II 8. 
Karsamstag, Allel. 112; II 168; 

Tractus II 38; 4. Prophétie II 

149; Vespere autem II 168. 
Karwoche, Versikel 87; II 149; 

Montag und Dienstag, Crad, 

n 28. 
Kehlklang 126. 
Kehlkopf 125 ff. 
Kerzenweihe s. Purificatio. 
Kienle II 14, 43 ff, 
Kirchenkalender 153 ff, 
Kirchenlied und Choral 3 ff.; Il 

59 ff. 
Kirchensprache 6. 
Kircher II 2, 28. 
Kirchweihe, 2. Magn.-Ant. 78; 4. 

Ant, II 103; Intr. II 70; Tonarten 

II 32. 
Klangfarbe 125 f. 
Komponisten des Chorals II 9 ff. 
Konsonanten 133; II 115 f. 
Kopfstimme 127. 
Kreus ^ 10. 
Kreuzhymnus 84, 
Kullak n 110. 

Kunstwert des Chorals II 65 ff. 
Kursung der Mélodie II 10 f., 69. 
Ifyriale 45, 88. 
Kyrie, Alter 90; Ausfûhrung 89; 

Bau der Mélodie 89 ff.; Rezi- 

tationshôhe 89 ; Tropen91; Na- 
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men 91 ; — fons bonitatis 91 ; 
3.: II 106 f.; 6.: II 38; 6.: gleich 
einer griech. Mélodie II 2; IV: 
n 38, 75; n.«: H 75. 

L. 

L in den Hahdschriften II 20. 

Lœtare (Intr.) II 128 fP., 138. 

Lambillotte II 13. 

Laon, Handschrift von II 20. 

Latein, Sprache 6; II 98 f. 

Lauda Sion (Sequenz) 114 f. 

Laurentius, hl., Offert II 77. 

Laus tibi Due 80. 

Ugato 130; H 115 f. 

Lektionen II 146 ff. 

Uo L, hl., U 3, 28. 

Uo IV., II 6. 

Uo IX. A\ 10. 

Uo XIII., II 15. 

Utald II 9. 

Ux Domini (Intr.) II 39. 

Lhoumeau II 46. 

Libéra 116. 

Lichtmefi s. Purifîcatio. 

Linien ^, 11 ff.; II 10; Abstand 
II 22; Platz, Zabi, Farbe H 25f. 

Liqueszlerende Neumen 9, 17 ff. 

Lippen beim Singen 124 ff. 

Liturgie, ist Handlung H 56; iden- 
tisch mit Gotteslob II 57 f.; Le- 
bensgemeinschaft mit Christus 
II 55; opus Dei II 54; Zentrum 
des Christentums II 53f.; Zweck 
derselben II 57; Freude, ihr 
Grundzug II 109. 

Liturgischer Gesang II 55 ff., 
87 ff.; seine Aufgabe II 56 ff.; 
ohne ausgedehnte Detailmalerei 
II 88; notwendig Wechselge- 
sang H 55 f*; Wirkung II 64. 



Liturgische und auêerlitiirgische 
Gesânge II 61 ff. 

Liturgische Vorschriften fur Amt 

und Vesper 47 f. 
Lob' und Bittgebet II 57 f. 
Loquebar (Intr.) II 78. 
Loris s. Glarean. 
Lucia, hl., Allel. 110 f. 
Lutùm fecit (Corn.) 120. 
LyéUsch 38 ff.; II 29 ff., 48 ff. 

M. 

Maban II 4. 

Magister choralis II 13. 

Magnificat 45 ff.; feierlich 54 f., 
60; II 110. 

Mailànder Choral s. Ambrosian. 
Choral. 

Marchettus II 11. 

Marianische Antiphonen 46; Ver- 
sikel 87; Oration H 143 f. 

Marienfeste, s. Empfângnis M., 
Herz M., Himmelfahrt Mé, Pu- 
rifîcatio M., Schmerzen M. 

Mathias II 14, 122 ff. 

Mecheln, Graduale von II 12. 

Mediatio correpta 64. 

Mediccea II 12. 

Me expectaverunt (Intr.) Il 72. 

Mehrsilbige Wôrter, Rhythmus 
22 f. ^ 

Melismatische Gesânge 25; II 2, 
116. 

Melodia II 31. 

Mélodie, ihr Bau, s. Agnus, Alle- 
luja, Antiphonen, Gloria, Kyrie, 
SanctuSi 

Mélodies- greg. II 15. 

Men'suralismus II 14, 20 f. 

Mese n 43. 
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Mesomedes II 2. 

Mepgesànge, Geschichte 88, 90, 
92, 97 ff.; freie Wahl 88. 

Metrum, in Epistel II 150; Evan- 
gelium II 152 f.; Kapitel II 151; 
Oration II 141 IT. 

Metz, Sângerschule II 8; Nota- 
tion n 21 f. 

Micrologus 18. 

Mihi autem (Intr.) Il 45. 

Mittelkadena 49 ff. 

Mittelsilben 7, 23. 

Mixolydisch 38 ff.; II 29 ff., 50 f. 

Mixtus t II 32. 

Mocquereau Dom II 5, 15, 47. 

Modale Note II 34. 

Modulation II 35 ff., 38. 

Modus 37; s. Tonart. 

Molitor, Abt H 14. 

Monte Cassino II 24. 

Monza, Handschr. II 27; Dipty- 
chon n 6. 

Montpellier, Tonar II 22 ff. 

Mora 31 ff. 

Motu proprio 1903 II 15. 

Mozart 29. 

Munster H 28. 

Mundstellung 124 ff. 

Musica plana, mensurabilis II 1 1. 

Musikschulen II 16. 

Musurgia universalis II 2. 

N. 

Nachahmung, in Gegenbewegung 
II 82; in gerader Bewegung II 
80 ff.; mit Kûrzung II 83 f.; mit 
Verlângerung II 83. 

Nachsatz he\ Antiphonen 71 ff. 

Nachspiele H 126 f. 

Nasenklang 126. 

p. Johner, Neue Choralachule. 



Nebenakzente 22 ff., 50 ff., 66; in 
der Psalmodie 68 ff. 

Nebensilbe 52. 

Nemesis, Hymn. an II 2. 

Neuma 13, 108. 

Neumen 13 ff. — mit 2 Noten 
13 ff., 26; Obungen 130 ff.; — 
mit 3 Noten 14 ff., 26, 30 f.; 
Obungen 130 ff.; — mit 4 No- 
ten 15 ff., 26; Obungen 135 ff. 

Neumenschrift n 16 ff. 

Nivers II 12. 

Noeoeane II 31. 

Normalgesangbûcher II 10. 

Nos qui vivimus (Ant.) 72. 

Notenalphabet II 23 f.; -druck II 
27.; -formen, warum verschie- 
dene 9.; -namen 9 ff., 128 ff. 

Notker, Balbulus 114; II 9; Labeo 
II 10. 

O und (o in den Handschriften II 31 . 

O'Antiphonen 78 f. 

Oberhoffer II 14. 

O crux ave (Hymn.) 47. 

Octoechos II 30. 

Oddo 39; H 9. 

Odington II 11. 

Offertorium, Geschichte, Cha- 

rakter der Melodien 117 ff.; 

Tempo II 110. 
Omne (Ant.) II 168. 
Opus Dei II 54. 
Oration, einfache Weise II 143 f.; 

feierliche Weise II 141 f.; Toni 

ad libitum II 144; super po- 

pulum II 146. 
Oratorischer Rhythmus 21. 
Ordinarium Missce 45; Tonhôhe 

n 118. 

m 
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Or do 153. 

Orgelbegleitung, Bedingungen II 

119 ff.; Registrierung II 125 f.; 

Zweck n 118 f. 
Oriscus 14; II 21. 
O salutaris hostia (Hymn.) 47. 
Os justi (Grad.) II 85. 
Ostem, Intr., s. Resurrexi; Se- 

quenz 114 f., s. Victimae; Ton- 

arten II 32; Vesper 2. Ant 74. 
Osterwoche, Gradualien II 28; 

Montag, Allel. 110; Offert. 117; 

Donnerstag II 36. 

P. 

p in den Handschriften II 20. 

Paléographie mus, II 15. 

Palestrina II 12, 99 f. 

Palmsonntag, Corn. II 93 f.; Glo- 
ria laus II 9, 67; Hosanna II 2; 
Intr. II 90 ff.; Offert. H 92 f.; 
Oration der Palmweihe II 143, 

145. 
Pange lingua (Kreuzhymn.) 84; 

II 67. 
Parallelismus II 71 f. 
Partialstimme 127. 
Passer (Corn.) 42; II 40. 
Passionssonntag, Com. II 51 f. 
Pater noster II 33, 155; in cantu 

feriali II 160 f.; in tono solemni 

II 160. 
Paul L, U 8. 
Paulin, Bischof, II 4. 
Pausen 12, 29 ff.; II 113 f.; in der 

Psalmodie 67 f. 
Pax Domini II 163. 
Periodenbau II 69 ff. 
Pes 14; II 17 ff. 

— quassus II 19. 

— subbipunctis II 18 ff. 



Petrus und Paulus, hl., Grad. 

105 f,; Hymn. 83; Offert. 117. 
PJingsten, Allel. 151; U76; Hym- 

nus47,83; Offert. 117; Sequenz 

115; Tonarten II 32. 

— Montag, Allel. II 81 ; Com. 96. 

— Sonntage nach Pf. 1.: Grad. 
II 46; 2.: Offert. 118; 3.: Allel. 
II 76; Offert. II 28; 4.: Allel. 
110; Magn.-Ant. 76; Offert. II 
77; 7.: Allel. II 38; 11.: Magn.- 
Ant. 77; 12.: Grad. II 28, 39 f., 
51 ; 15.: Grad. II 46; 16.: Offert. 
118; 18.: Allel. II 74; 20.: Offert. 
1 18; 22. : Allel. 81 ; Offert II 106; 
23.: Offert, 118. 

— vigil, 2. Lection II 149. 
Phrygisch 38 ff.; II 29 ff., 46 f 
Rppin, Kônig, H 7 f. 

Plus IX,, II 12. 
Plus X„ II 13, 15 f. 
Plagale Tonarten 38 ff., 104; II 30. 
Plain-chant, Plain song. 6. 
Plusquam perfectus t. II 32. 
Pneuma 13. 
Podatus s. Pes. 
Polyphonisten II 37, 99 ff. 
Porrectus 14; flexus 16; lique- 

scens 18. 
Pùrtamento 142. 
Posuisti (Allel.) 110. 
Pothier II 15, 48, 53. 
Prœfation II 33, 153 ff.; in cantu 

feriali II 157 f.; in cantu so- 

lemniori H 158 ff.; de Ss. Tri- 

nitate in cantu solemni II 155 ff.; 

Fehler beim Vortrag II 161 ff. 
Pressas 33 ff., 37; U 19 ff., 21, 

115; Hâufung II 105; Obungen 

146 ff. 
Prophetien II 149. 
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PropHum de Sanctis, de Tem- 

pore 44. 
Propter veritatem (Grad.) II 131 ff. 
Protus tonus II 30. 
Prosessionen II 110. 
Psalmodie, Bestandteile 49 fF.; 

Einûben 53 ff.; des Introitus 

103; Pausen 67 t.; Tempo II 

flO; Vortrag 66 ff.; Wirkung 

II 66 f. 
Psalmtône, 1.: 53 f.; 2.: 54 f. 

3.: 56 f.; 4.: 57 f.; 5.: 58 f. 

6.: 59 f.; 7.: 60 f.; 8.: 61 f. 

Tonus peregrinus 63. 
Punkt, Epistelton II 150; Evan- 

geliumston II 51 fF.; Lektions- 

ton II 146. 
Punktnotation II 21 f. 
Punktnote 9; II 17. 
Purificatio, Ant. II 67; Intr. II 73; 

Oration der Weihe II 143, 145. 
Pustet II 13. 
Putta, Bischof, II 4. 

Q. 

Quadratnoten II 21 f. 
Quarten 142 ff.; II 116. 
Quartsextakkord II 121. 
Quatember, Lektion II 149. 
Quilisma 9, 35 f.; II 19 ff. 
Qui me confessus (Ant.) II 44. 
Quinquagesima, Offert. 118; II 81. 
Quinque prudentes (Corn.) 120; 

II 94 ff. 
Quinten 144 ff.; II 115. 
Quintilian II 101. 

R. 

Rangordnung der Feste 153, 
Ratpert II 9. 
Reformchoral 6. 



Refqrm des Graduale II 12 ff. 

Refrain II 67 f. 

Regina cœli 46; II 168. 

Regino von Prum II 9, 40, 42. 

Registerwechsel 127. 

Registrierung bei der Begleitung 
II 122, 125 f. 

Régula aurea 31. 

Reichenau II 8. 

Reimendung II 72 ff. 

Remigius v. Auxerre II 9. 

Reminiscere (Intr.) II 47. 

Rennes, Graduale von II 12. 

Reperkussion 15, 39. 

Répétition s. Wiederholung. 

Requiem s. Totenmesse. 

Responsorialgesang II 68. 

Responsorien 86 f. 

Resupinus 15. 

Resurrexi (Intr.) II 47, 63, 73. 

Reyser, J., II 27. 

Regitation II 2, 17. 

Remtieren 24; Verpflichtung 47 f.; 
der Hymnen 86. 

Rheims, Graduale von, II 13. 

Rheinau, Handschr. II 1. 

Rhetoren II 17. 

Rhombe 9. 

Rhythmus, 19 f.; im Choral frei 
20 f.; Merkregeln 36 f.; der 
Hymnen 81 f.; Begleitung II 
122; Studien ûber den Rh. II 14; 
Dekret Ober den Rh. II 16 ; rhyth- 
misches Motiv wiederholt II 
76 ff. 

Ritardando 24. 

Robert w, Frankreich 115. 

Rogationsmesse, Corn. II 87. 

Romanusnotation II 20. 

Romanuszeichen 30; II 20. 

Rouen II 8. 

m* 
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S. 



s in den Handschriften II 20. 

5 = semiton. II 22. 

Sacerdos et pontifex (Ant) 75. 

Salicus 15, 33; U 19, 21. 

Salisbury, Graduale von II 14, 
23, 26 f. 

Salve Regina 46; II 10, 168. 

Sanctorum meritis (Hymn.) 85. 

Sanctus, Alter 98; Bau der Mé- 
lodie 98 f.; 2.: 33; 3.; II 83; 3. 
ad libitum: II 84; 13.: 136; 
18.: 33. 

Sapientiam, Intr. II 72. 

Sauter, Abt, II 14. 

Scandicus 15; flexus 16. 

ScMecht n 14. 

SchluJSbildung 128 f.; II 116. 

SchluJS der Oration s. Conclusio; 
der Epistel II 150 f.; des Evan- 
geliums II 1.51 f.; in der Terz 
II 30; in Reimen II 72 ff. 

Schlujkadena 49 ff.; II 32. 

Schlufinote einer Neume II 116. 

Schlujlton 39; II 34 ff. 

Schlussel 10 fî.; II 25. 

Schmerzen Maria, 2. Jiagn.-Ant 
78; Sequenz 116; Tonarten 
II 33. 

Schola cantorum II H. 
Schublger II 14. 
Schulteratmen 121, 126. 
Segen vor der Lektion II 148. 
Sekunden 127 ff.; Ubungen 127 ff. 
Semiferialis tonus, der Oration 

II 143 f. 
Septime in der Begleitung II 1 19 ff. 
Septuagesima, Grad. II 28; Intr. 

II 62. 
Sequentia 108. 



Sequens 114 ff.; II 9, 11; liturg. 

Vorschriften 117. 
Severus, Bischof, II 30. 
Sexagesima, Intr. II 80 f.; Tract. 

113. 
Sext, Hymn. II 99. 
Sexten 145. 
Simeon, Kantor, II 8. 
Singûbungen 121 ff. 
SU nomen (Ant.) 72; II 168. 
„Sit8bank" (Psalmodie) 67. 
Soissons II 8. 
Solesmes II 13 ff. 
Solmisieren 127. 
Sonntagsvesper, 3. Ant. 74; 4. 

Ant. 72. 
Spanien II 7; Punktnotation II 

21 f. 
Sprachrhythmus 21. 
Sprechûbungen 122 ff. 
st in den Handschriften II 20. 
Stabat mater (Sequenz) 1 16. 
Statuit (Intr.) II 17 ff., 23 f., 39, 

43, 70. 
Steigerung in der Mélodie II 70, 

85 ff.; im Vortrag H 104 ff. 
Stem 12 f.; in der Psalmodie 

49. 
Stephan, hl., Grad. 105 f.; H 21 
Stielnote 9. 
Strabo Walafr, II 6. 
Strichpunkt, Lektionston II 147; 

Epistelton II 150. 

Strophici 15, 146 ff. 
Subbipunetis 16. 
Suffragia 46. 
Superabundans t II 32. 
Suriano II 12. 

Syllabische Gesànge 21; II 116. 
Symmachus, Papst II 3. 
Symmetrie II 69 ff. 
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Synagogale Melodien itn Choral 

n 2, 28. 
Syncope 38. 



T. 

T = Ganzton II 22. 

t = tenere 30. 

Takt 4. 

Taktrhythmus 19 f. 

Tantum ergo (Hymn.) 47. 

Te Deum 47; II 167. 

Teilschlûsse II 44 f. 

Te Joseph (Hymn.) 85. 

Tempo, Wahl des II 109 f. 

Ténor 39. 

Tenoristen 127. 

Tensen, Obungen 132 fF. 

Terzschlufi II 30, 46. 

Tetrachord II 22. 

tetrachius (tetrardus) tonus II 30. 

Textbehandlung im Choral II 

98 fT. 
Textaussprache 132 ff, 
Textverstàndnis II 103 f. 
Theodelinde II 6. 
Theodulf II 9. 
Theoretiker II 9 ff. 
Théorie und Praxis, Widerstreit 

II 40. 
Theoger v. Metz II 10. 
Thesis 19. 

Thomas v. Aquin 115. 
tf = ri 7 fF. 
Ticktackrhythmus 36 f. 
Tinctoris II 11. 
Tonalitàt II 34 fF. 
Tonarien II 31 f. 

Tbnar/ 3, 37 fF. ; Bestimmung U 34 
iî.»41 ; Charakteristik 43 f.; II 42 
ff.; Folge im OffiziumU 8, 33 ; Ge- 



schichte II 28 fF.; Lehre II 27 ff.; 
Namen II 32; Tabelle 40 f.; 
Tonumfang II 10, 32; Verschie- 
bung II 29; Verwendung II 32 fF.; 
Zahlung II 30. 

Tonhôhe wird bestimmt durch 

den Tonumfang II 117. 
Tonika s. Finale. 
Tonischer Akzent 22. 
Tonleiter 9. 
Tonoi II 29, 

Tonus 37; peregrinus II 52. 
Torculus 4; II 18 fF.; liquescens 

18; resupinus 16; II 19. 
Totenmesse, Intr. II 57 f., 73; 

OfFert. 1168,82; Graduale 107; 

Coiîi. 119; Libéra 119; Oration 

Il 143 f.; Sequenz 116 f. 
Totenoffisium, Antiphonen II 168; 

eig. Psalmodie 65 f.; Intonation 

50; Lektionen und Versikel 87; 

n 149; Oration II 145; Tonarten 

II 45. 
Tractus 112 fF.; Tempo II 110 f. 
Transposition 41 fF. 
Transpositionen in die Quinte 

II 75. 
Transpositionsskalen II 29. 
Trennungspunkte 7. 
Trier, Graduale von II 14. 
Trigon II 20. 

Tristropha 15, 71; II 45, 127, 
Triton 134. 
tritus tonus II 30. 
ts = kleine Terz II 22, 
tt = grofee Terz II 22. 
Tuba 39. 

Tu es pastor (Ant.) 75. 
Tutilo 91; II 9. 

Typische Melodien 71, 73, 101; 
fur Allel. 110 fF., 150 fF. 
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u. 

U in den Handschriften II 31. 
Umfang s. Tonumfang. 
Umkehrung II 71 f. 
Unschuldige Kinder, Messe II 104. 

V. 

Vadkanisches Graduale II 15 f. 

Venedig, Antiphonale von II 13. 

Veni Creator (Hymn.) 47, 83; 
II 167. 

Veni Sancte Spiritus (Sequenz) 
115. 

Veni sponsa (Ant.) 74. 

Verfatl des Chorals II 11 fF. 

Veritas (Offert.) 150. 

Verkûndigung Maria, Ant. II 103. 

Versikel 86 f.; im Totenoffizium 
und den Metten II 149. 

Verjsierungsneumen II 21. 

Vesperœ a capitulo 46 f. 

Vespérale 44 ff. 

Vespere autem II 168. 

Vesperordnung 45 ff. 

Vesper-Tonhôhe II 117. 

Victimœ paschali (Sequenz) 114f. 

Videns Dominas (Coni.) 120. 

Vidi aquam 100, 102, 167. 

Vierteltône II 23. 

Virga erecta, jacens II 17 fF., 21. 

Vokale 132; II 115. 

Vokalisen II 2. 

Vollneumen 17. 

Vordersatz bei Antiphonen 71 ff. 

Vorspiele II 126. 

Vortrag, bete beim II 108 f.; 
Notwendigkeit II 101 f.; Vor- 
aussetzungen II 103 ff.; schlech- 
ter II 102; zu viel, zu wenig 



II 102 ff.; die Mélodie als Gan- 

zes II 117. 
Vortragszeichen II 114. 
Votivmesse der Apostel, Grad. 

II 82. 

— B. M. V., Allel. II 76, 80 f.; 
Offert. II 84. 

— der hl. Dreifaltigkeit, Tract. 
II 84. 

Votivvesper 48. 
Vulgàrlatein II 99. 
Vulgata II 5. 

w. 

Wagner Peter II 14. 
Wechselgesang II 66 ff. 
Weihnachtslieder und Choral II 

59 ff. 
Weihnachtshymnus II 39. 

Weihnachtsmesse , 1.: Alleluja 
110 f., 152; Corn. II 74; Grad. 
II 78; Intr. 43; II 45, 60 f. 
2.: Intr. II 39; 3.: Allel. 111 
151; Grad. 105; Intr. 103; Offert 
(Tonart) 42. 

Weihnachtsvesper, 2. : Ant II 82 
2. Magn.-Ant. II 85 f. 

Weihnachtsvigil, Allel. II 85 
Offert. II 85. 

Weinmann M 14. 

Wiederholung , ausgedehnte II 
78 ff.; einfache II 74; eines 
rhythmischen Motivs II 76; bei 
Schlufekadenzen II 72 ff.; von 
Textworten II 87; in der Trans- 
position II 75; mit Weiterfûh- 
rung II 75 f.; Wert der II 80. 

Wilfried, hl. II 7. 

Wilhelm von Hirschau II 10. 

Wipo II 10. 
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WissenschaftlicheAbkandlungen 

II 9. 
Witt II 13. 

X. 

X in den Handschriften II 20. 

Y. 

y in den Handschriften II 31. 
York U 7. 



z. 

Zeitwert der Noten 9. 
Zisterstienserchoral II 10. 
Zunge beim Singen 125 fi, 
Zuviel, zuwenig im Vortrag II 

102 fF., 106. 
„Zweier'' 137. 
Zwerchfellatmen 121. 
Zwischenspiele II 126 f. 




1 



Dcr „Cantorinus" dcr Vaticana 

dessen Erscheinen nach der Drucklegung 
der vorliegenden Choralschule erfolgte, 

machte folgende 

ERGÂNZUNGEN und BERICHTIGUNGEN 

notwendig. 

S. 51, Zeile 2 v. unten, Notensystem lies: 

a 1 



& 



con- ffrma me. 

S. 52, Zeile 10: ferner beî Kadenz b des dritten und Ka- 
denz b des siebenten Tones und Kadenz A*. 

f, „ Zeile 9 v. unten lies: Schliefien Formeln derselben 
Tonart auf demselben Ton, so werden die Buch- 
staben numeriert g, g2, g3; aufierdem etc. 

S. 53: SchluÊformeln 10. 

S. 54 lies: la statt à, a 2 statt a 6 



* 



D2 



l 



Dô-mi-num. 



D 



^ 



Dô-mi - num. Dô-mi-num. 

oder nach Belieben wie 2, System 1 J. 



: 



g2 



e 



g3 



e 



a3 



t 



Dô-mi-num. 



Dô-mi-num. 



Dô-mi-num. 



— 2 — 



An Stelle von g 2 kann nach Belieben g, 

genommen werden. 

An hohen Festen etc. beginnt die Mittelkadenz 
eine Silbe vor dem zweitletzten Akzent. Dabei fâllt 
usw. Dieselbe Regel gilt fur den letzten Akzent 
der Schlufikadenz 4 E, und die feierliche Mittel- 
kadenz des 3. Tones. 




Et exsul-tâ-vit 



spi - ri - tus 



me - us: 
po-tensest: * 



S. 55, 4. System: 



±iî 



dex-tris 



D 



me 



is. 



letztes System: 



m 



ÎS 



f^ 



Magni - fi-cat 
Et ex-sul-tâvit 



S. 56, Zeile 6: a, b (eine Silbe vor dem Akzent), a2, g 
zwei Silben und g 2 drei Silben vor dem letzten 
Akzent. 

Im vorletzten System ist 3 c zu streichen, bei 3 b 
mufi ûber der vorletzten Silbe c, nicht h stehen. 

Im letzten System mufi 3a2 und ûber me -(a) 
mufi die Neume c-h (Clivis) stehen. 

S. 57 mufi im 1. System ûber me auch die Clivis c-h 
stehen, das 2. System ist zu streichen. 

Die Mittelkadenz fur das feierliche Magnificat und 
Benedictus beginnt mit dem zweitletzten Akzent. 



spi - ri - tus 
ma-gna qui 



Et exsul-tâ-vit 
Qui - a fe-cit.. 

S. 57, Zeile 4: Schlufiformeln vier g, E, c, A. 

c b a 1 

letztes System: i 



me - us: 
po-tens est: * 



me - is. 
pâu-pe-rem. 



a dextris 
é - ri - gens 

S. 58 ist das erste und letzte Notensystem zu streichen, 
das zweite System ist zu àndern wie oben E; hin- 
zuzufûgen ist Kadenz c. 



& 



a dextris me - is. 
pâupe-rem. 

Wenn die Antiphon mit A* notiert ist, kann nach 
Belieben folgende Schlufiformel gebraucht werden: 



a 




se -de a dex-tris me - is. 

pâupe-rem. 

• Die Mittelkadenz fur das feierliche Magn^cat und 
Benedictus beginnt drei Silben vor dem letzten Akzent. 

c b a 1 




e ■ 8 ■ ■ 



Et exsul-tâvit spi - ri - tus 

ma-gna qui 




me - us. 
po-tens est. 



— 4 — 

S. 59 nach dem 2. System ist beizufûgen: die Mittelkadenz 
fur das feierlîche Magnificat und Benedictus beginnt 
eine Silbe vor dem letzten Akzent auf der Hôhe 
des letzten Akzentes 

ce d d c c 

magna qui po-tens est: 

S. 59 in Zeile 2 von Nr. 77 ist einzufûgen : die altère Mittel- 
kadenz ist dieselbe wie im 1. Ton; die unten ange- 
gebene ist seit dem 16. Jahrh. allgemein gebrâuch- 
lich geworden. 

S. 60 in Zeile 3 von Nr. 78 lies: c2 statt ç. Unten ist 
anzufûgen : die feierliche Mittelkadenz fur Magnificat 
und Benedictus beginnt mit dem zweitletzten Akzent 



e j - w « ' ' " 




Et exsul-tâ-vit 
Qui - a fe-cit . . 



spi - ri - tus 
margna qui 



me - us 



po-tens est: 



. • 



c c h 

S. 61 im 2. System lies: Dô-mi-num. 
im 4. System lies: c2. 
in der letzten Zeile lies: G* statt a. 

S. 62 im letzten System lies: G* statt a. 

S. 63 Zeile 2 lies: beginnt zwei Silben vor dem letzten 
Akzent. 

a a a b a g f 

Zeile 3 lies: Isra-el de yCg^pto. 



im 2. System : 



bï 



domus Ja-cob 



aber nur fur den 
1. Vers. 



im letzten und zweitletzten System muÊ der Do- 
Schlûssel auf der 3. Linie stehen. 



— 5 — 

S. 64 Nr. 82 muÊ so beginnen: „Fûr den 2., 4., 5., 6. und 
8, Ton, den Tonus peregrinus und Tonus in diredum 

ist die sog, Mediatio correpta vorgeschrieben 

steW. Ailes Obrige fâllt weg bis auf das letzte 
System, in welchem es heièen muÊ 

a a a b g a 

Dôminus super vos. 

S. 66 nach dem 2. System ist beizufûgen : Bei einem einsil- 
bigen oder hebràischen Wort am SchluÊ des Verses: 




De - us âd -ju - va me. 
quae in e - is sunt. 
sae-cu-lô - rum. A-men. 

Ferner ist beizufûgen: 

In der Complet des Karsamstags und in den kleinen 
Horen der Osterwoche kônnen die Psalmen und das 
Cant. Nunc dimittis in einem Ton gesungen werden, 
der als Intonation drei getrennte Noten hat, dessen 
Mittelkadenz eine Silbe vor dem letzten Akzent be- 
ginnt, dessen Schlufikadenz zwei Silben vor dem 
letzten Akzent beginnt: 



i.fr 



Cuminvo-câremexaudfvitmeDeusjusti-ti - ae 

mânibuspor 



me - ae:* 



tâbuntte: 



.• 



b a 1 
I 



IL 




in tri-bu-latiône di-la-tâsti 

multi-pli - 



mi - hi. 
câ - ti sunt. 



— 6 



S. 80 Deus in adjutorium an Duplex- und Semiduplex- 
festen und an Sonntagen zur Matutin, Laudes und 
Vesper und zur Terz vor dem Pontificalamt wie 
dort angegeben; nur am Schlu6: 



tezs 



Al-le-lù-ja .... und rex ae-térnae glô-ri - ae. 

In den kleinen Horen des ganzen Jahres und an Sim- 

plexfesten und Ferialtagen in allen Horen: 

1 



î 



e- 



De-us in ad-ju-tô-ri - um me- um in-tén-de. 

\ 




Dô-mi-ne | ad ad-ju- vândum me fe - sti - na. 

Glô-ri -a Pa-tri et Fi - li-o|et Spiritu-i Sancto. 
Sicut erat in principio et nunc et semper I 

et in saécula saeculô-rum. Amen. 

Alleltya und Lati^ tibi wie oben. 

An hôheren Festen kann nach Belieben folgende Mé- 
lodie gebraucht werden: 




De -us in ad-ju-tô-ri - um me - um in-tén-de. 

6 , ^ , L , — r-i ï 




^ 



Dô-mi-ne I ad adju -vândum me fe-sti- na. 
Glô-ri - a Pa-tri et Fi - li-oetSpiri - tu - i San-cto. 
Sic -ut e - rat in prin-ci-pi-o et nunc et sem-per, 



^ 



s 



P- 



et in ssé-cu-la sae-cu-lô-rum. A-men. Al-le-lù-ja. 
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oder: 



6^ 



t 



Lausti-bi Dômi-ne rex ae - térnae glô-ri-ae. 



S. 81 mûssen der 1. und 3. Vers also lauten: 




Crudé-lis He-rôdes, De- um..Non é- ri-pit mortâ-li - a. 
S. 82 2. System lies: 

6 



4^ 



Pa-rem pa- térnae glô-ri - ae. 

S. 86 ist die Nr. 100 zu streichen, dafûr mufi stehen: 
Kommen in einem Verse eine oder mehrere Silben 
(„Nebensilben") vor, welche das gewôhnliche Vers- 
mafi ûberschreiten 5 so mûssen dieselben trotzdem 
gesungen werden (die Elision darf also nicht mehr 
stattfmden), und zwar auf der Hôhe der folgenden 
Note, wenn im Antiphonale vor dieser Silbe ein 
Strichlein steht; z. B. Spe<u4dtor astat désuper 
ist zu singen: 

fi- 



tu 



Spe-Ctt-lâ-tor a-stat dé-su-per, 

auf der Hôhe der vorhergehenden Note, wenn 
dièses Strichlein fehlt; z. B. Ut stirpe ab unaprôdita 
ist zu singen: 

8 : 



Ut stirpe ab u-na prô-di-ta 
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Steht aber vor oder nach dieser ^Nebensilbe" eine 
Neume mit zwei oder mehr Noten, so werden dièse 
Neumen bisweilen aufgelôst, was im Antiphonale 
durch einen Stern angegeben ist; so wird z. B. der 
Podatus, der sonst zur Mélodie gehôrt, bei a luce 
prima * in vésperum aufgelôst: 



6— 



a lu-ce pri-ma * m véspe-rum. 
S. 87 1. System muÊ die Mélodie heifien: 




Di- ri-gâ-tur Dô-mi-ne o-râ-ti - o me - a. 
Sic-ut incénsum in conspéctu tu-o. 



oderauch: ^^ ^IjlJ^ ^É 



me - a. 



An den hôchsten Festen singt man in der Vesper: 



No - tum fe - cit Dô 
Sa - lu - ta - re su 



nu - nus, al - le - lu - 
- um, al - le - lu - 



i^ ^M ^UAU^ 



ja. 

dem letzten System ist beizufûgen: 

Geht dem einsilbigen Wort ein auf der drittletz- 
ten Silbe betontes Wort vorher, so singt man: 



- 9 — 




prae-vé-ni - et te. 
prô - te-ge nos. 
li-be-ra me, 

S. 141* in der vorletzten und letzten Zeile ist zu streichen: 
»bei daktylischen Wôrtern auch der vorletzten*. 

c c h 

S. 142* System 2 ist zu singen: crédimus. 

System 5 ist die an 2. Stelle angegebene Weise 
jetzt vorgeschrieben. 

S. 144* oben ist beizufûgen: Steht ein einsilbiges Wort 
am Schlufi der Oration, so singt man: 

c c a h 

dignàtus es. 

a g g a 

ganz unten ist beizufûgen: dignàtus es. 

S. 148* Zeile 3: Die Frage wird auch am Schlufi gesungen, 
wenn darauf Tu autem Domine folgt. 

h c 

System 2 von unten ist zu singen: Amen. 

S, 150* in der Mitte ist zu lesen: Die Kadenz vor dem 
Punkt beginnt mit dem zweitletzten Haupt- oder 
Nebenakzent. 

Die Beispiele in dem zweitletzten System sind 
zu streichen. 

S. 151* oben ist beizufûgen : Schliefit die Epistel (oder das 
Evangelium) mit einem einsilbigen oder hebrâischen 
Wort, so singt man: 

h h hc 

Et respôndit: Non 
nômine Emma - us 
ùngerent Je - sum 



